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Die nachfolgende Abhandlung ift ein im Weſentlichen 
unveränderter, in einzelnen Punkten allerdings erweiterter 
Abdruck meines Aufſatzes „Die Muſik des 19. Jahrhun— 
derts“ aus dem eben begonnenen 58. Jahrgange der 
„Signale für die muſikaliſche Welt“ (Leipzig, Verlag von 
Bartholf Senff). | 
Schon ſeit längerer Seit pflegt dieſe Seitſchrift zum 
Beginne des neuen Jahres ihren Leſern einen Rückblick 
auf das verfloſſene Muſikjahr zu bieten. Der Gedanke, 
an der Wende des Jahrhunderts die Entwicklung der 
Muſik während dieſer hundert Jahre in ähnlicher Weiſe 
zu beleuchten, lag daher nahe. Da aber dieſe gewaltige 
Aufgabe auf einem ſehr beſchränkten Raume zu löſen 
war, und der Charakter der in dieſer Seitſchrift üblichen 
„Rückblicke“ gewahrt werden ſollte, fo war jedes tiefere 
Eingehen in die Sache von vornherein ausgeſchloſſen. 
Es will daher dieſer Aufſatz nichts weiter, als den Leſer 
im Allgemeinen über die Entwicklung der Muſik im 
19. Jahrhundert orientiren, ohne Anſpruch darauf zu 
erheben, im Einzelnen irgendwie erſchöpfend zu ſein. 
Dennoch hoffe ich, daß man an dem in großen Sügen 
entworfenen Bilde nicht allzuviel Charakteriſtiſches ver— 
miſſen wird. 


Leipzig, im Januar 1900. 


Dr. Rudolf Schwartz. 


I. Sinfonie. 
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Die Muſik des 19. Jahrhunderts. 


I. Sinfonie. 


Claſſiker. — Die Entwicklung, die eine Kunft in 
der Zukunft nehmen wird, läßt ſich nicht vom Stand— 
punkte der Gegenwart aus beſtimmen. Mit Prophe— 
zeihungen iſt hierbei nichts gethan, auch wenn ſie mit 
noch ſo großer Emphaſe vorgetragen werden. Niemand 
kann wiſſen, ob nicht ganz neue Factoren in den wei— 
teren Verlauf der Entwicklung eingreifen werden. Jedes 
Kunftwerf ſteht im Suſammenhange mit feiner Zeit. 
Eine perpetuirliche Continuität giebt es in der Kunft 
nicht. Allerdings können verſchiedene Seiten ein gemein— 
james Kunſtgefühl theilen, die Folge wird fein, daß 
die Pflege gewiſſer Kunftformen von einem Künftler 
auf den anderen übergeht. Aber keineswegs wird der 
ſpätere Künſtler dieſe Erbſchaft bedingungslos antreten, 
er wird vielmehr die überkommenen Formen mit ſeinem 
eigenen Geiſte füllen. Jede neue Erſcheinung wirkt 
dadurch am ſtärkſten, worin ſie ſich von dem ſchon 
Dageweſenen unterſcheidet. Der moderne Künftler kann 
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ſeiner Individualität im vollſten Maße Rechnung tragen. 
Conceſſionen, wie ſie noch ein Shakeſpeare dem Seit⸗ 
geſchmack machen mußte, hat er nicht mehr nöthig. 
Unſere Seit verſteht die feinſten Regungen einer Künftler- 
ſeele. 

Nun iſt aber der Charakter unſerer Seit ein mehr 
wiſſenſchaftlicher als künſtleriſcher. Hierin liegt eine 
Gefahr für die Kunft. „Die Grenzen der Kunſt ver- 
engern ſich, je mehr die Wiſſenſchaft ihre Grenzen er- 
weitert.“ Dies Schiller' ſche Wort trifft in gerader Linie 
auf die Muſik unſerer Seit zu. Die moderne Muſik 
will mehr als ein bloßes Spiel in Tönen ſein, ſie will 
ſich auch ihrestheils an den philoſophiſchen Reflexionen 
unſerer Tage betheiligen, ſie möchte die Tonſprache am 
liebſten zu begrifflicher Klarheit bringen. Ob ſie ſich 
hiermit aber nicht eines Theiles ihres eigenſten Weſens 
beraubt, iſt eine Frage, die erſt noch erörtert werden 
müßte. 

Die Frage, worin das Weſen der Muſik liege, iſt 
keineswegs neu. Wieder einmal zur brennenden Tages⸗ 
frage wurde ſie gegen das Jahr 1600. Um dieſe Seit 
war eine höchſte Blüthe muſikaliſcher Kunft zum Ab: 
ſchluß gelangt — die ſogenannte Periode der mehrſtim⸗ 
migen a capella-Muſik des Mittelalters. Es war eine 
Seit muſikaliſcher Seligkeit, in der das Ohr ſchwelgte 
in dem Sauber der „unendlichen Melodien“, die aus 
gläubigen Herzen geſungen, wie das Weihrauchsopfer 
des Prieſters als ein muſikaliſches Dankopfer zum Him⸗ 
mel emporſtiegen. Als aber der kirchliche Sinn immer 
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mehr verflachte und durch die Renaiſſancebeſtrebungen 
der Menſch ſein eigenes Ich entdeckte, machte ſich dieſe 
Bewegung auch in der Muſik bemerkbar. Mehrftim- 
mig wie die Muſik war, vertrat ſie nicht den Ausdruck 
einer beſtimmten Perſönlichkeit, ſondern beſchränkte ſich 
darauf, allgemeine Empfindungen in Töne umzu— 
ſetzen. Gegen dieſe Objectivität der Runſt richtete ſich 
der Kampf; er führte ſchließlich zur Monodie, zur Er- 
findung der Oper und des Dratoriums. An die Stelle 
der bisherigen Mehrſtimmigkeit trat die von Inſtru— 
menten begleitete Soloſtimme. Das ſubjective Pathos 
wurde in breitem Strome in die Muſik eingeleitet. Der 
Satz Monteverdi's „das Wort ſei die Gebieterin der 
Muſik und nicht ihre Sklavin“ wurde die Richtſchnur 
dieſer neuen Schule. Es beginnt eine Seit der Roman— 
tik, die kaum hinter derjenigen unſerer Tage zurückſteht. 
Ueberall wird die Abſicht erkennbar, dem poetiſchen 
Stimmungsgehalt einen möglichſt getreuen muſikaliſchen 
Ausdruck zu verleihen. Die Tonmalerei wird eine gang— 
bare Münze des IC. Jahrhunderts. In der Heran— 
ziehung der Chromatik wird das Mittel gefunden, den 
muſikaliſchen Ausdruck für die leidenſchaftlicheren Mo— 
mente der Dichtung ebenfalls zu ſteigern. Die Muſik 
erhält dramatiſche Accente. 

Die Inſtrumentalmuſik jener Seit hatte noch mit allen 
Schwierigkeiten der Anfängerſchaft zu kämpfen und ge— 
nug mit ſich ſelbſt zu thun, um zu einem eigenen Stile 
zu gelangen. Vor der Hand war die Inſtrumental— 
muſik in der Hauptſache nur eine auf die Inſtrumente 
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übertragene Vocalmuſik. In der Orcheſterſonate Ga⸗ 
brieli's entwickelte fie die erſte ſelbſtändige Form, der all- 
mählich andere folgten. Man kann ſagen, daß alle 
ſpäteren Inſtrumentalformen, das Scherzo Beethoven's 
ausgenommen, im IC. Jahrhundert wurzeln. Das 
Charakteriſtiſche dieſer Inſtrumentalmuſik beſteht darin, 
daß ſie ſich bemüht, ohne die Heranziehung der Poeſie 
rein durch ſich ſelbſt verftändlich zu werden. Allerdings 
tritt ſchon in der zweiten Hälfte des IC. Jahrhunderts 
bei einigen Inſtrumentalmuſikern eine vorübergehende 
Neigung zur wirklichen Programmmuſik hervor — das 
19. Jahrhundert kann alſo nicht die Priorität dieſer 
Erſcheinung für ſich in Anſpruch nehmen — doch be— 
wahrte ſich die Inſtrumentalmuſik im Großen und 
Ganzen ihren reinen Charakter bis gegen die Mitte 
des 18. Jahrhunderts, bis zu der Seit, wo die Sin- 
fonie als ſelbſtändige Inſtrumentalform erſcheint. 
Urſprünglich nur ein einleitendes Orcheſterſtück 
(Duverture) bezeichnend und in Folge deſſen in den 
Dimenſionen ihrer 3 Sätze beſchränkt, löſt ſich die Sin- 
fonie allmählich ganz von der Kirche und dem Theater 
ab und wird zu einem ſelbſtändigen Inſtrumentalſtück, 
deſſen Pflege ſich hauptſächlich deutſche Muſiker angelegen 
fein laſſen. Sie war zunächſt ein SZugeſtändniß an die 
zahlreichen Dilettantenorcheſter, die zur Seit einen weſent— 
lichen Factor deutſchen Muſiklebens bildeten. Bald ver- 
drängte die techniſch leichtere Sinfonie das ſchwierigere 
Concert, die vornehmſte Gattung der Inſtrumental— 
muſik im 18. Jahrhundert. Von den drei Schulen 
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Deutſchlands, die ſich beſondere Verdienſte um die Pflege 
der Sinfonie erwarben, wurde die Wiener Schule ſeit 
Jo ſef Haydn epochemachend für die Entwicklung dieſer 
Kunftform. Bis aber die Hapoͤn'ſchen Sinfonie die— 
jenige feſte Form erhielt, die wir heute mit dieſem Be— 
griffe verbinden, verging eine geraume Seit. Schwan— 
kend in der Anzahl der Sätze, deren Factur zuweilen 
noch deutlich das Scarlatti’fche Vorbild der italieniſchen 
Opernſinfonie erkennen läßt, ſchwankend auch darüber, 
ob die Sinfonie ein beſtimmtes poetiſches Programm 
„auszudrücken“ habe, oder ob ſie nur eine Geſellſchafts— 
oder Feſtmuſik fein ſolle, ſtellt Haydn erſt in den ſoge— 
nannten 12 Londoner Sinfonien (Ic -le h den Typus 
der Form ſo feſt, daß er mit Recht als der Begründer 
der neueren, claſſiſchen Sinfonie anzuſehen iſt. Dieſe 
Londoner Sinfonien, nebenbei geſagt wieder reine In— 
ſtrumentalmuſik (ohne ein beſtimmtes poetiſches Pro- 
gramm), eroberten ſich im Fluge die ganze Welt, ſie 
machten die Kunftform der Sinfonie populär. Während 
die Hayoͤn'ſchen Sinfonien jenem geiſtvollen eleganten 
Converſationston des ancien régime einen muſikaliſchen 
Ausdruck verleihen, nimmt die Mozart' ſche Sin— 
fonie im Allgemeinen eine mehr ſubjective Haltung 
an. Mozart redet die Sprache ſeines eigenen Herzens; 
aber er hebt die Wirklichkeit in eine idealere Sphäre, 
er wandelt gewiſſermaßen in den Gefilden der Seligen, 
wo es keinen Kampf und keinen Sieg giebt, wo das 
Menſchenherz ausruht von den Sorgen und Plagen 
dieſes Lebens. Und werfen wirklich einmal Erdenleid 
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und Erdenſchmerz ihre Schatten in dieſes himmlifche 
Reich, fo vermögen fie doch nicht die reinen Freuden 
dieſer Seligkeit zu zerſtören, denn es haben ſich die 
Wunden, die dem Herzen geſchlagen wurden, bereits 
ausgeblutet, nur eine ſchmerzvolle Erinnerung iſt zurüd- 
geblieben. In dieſem Losgelöſtwerden aus dem irdi⸗ 
ſchen Dafein mag wohl das Beglückende der Mozart⸗ 
ſchen Kunft liegen. 

Ganz anders iſt das ſubjective Pathos Beethoven's. 
Seine Sinfonien reden die Sprache der Leidenſchaften. 
Die tiefſten Saiten des Herzens werden zum Tönen ge- 
bracht. Seine Sinfonien ſind Dramen von erſchütternder 
Tragik. Beethoven ſelbſt der tragiſche Held im Kampfe 
gegen das Schickſal (Cmoll Sinfonie 1808). Sie ſtehen 
alle auf dem Boden realer Wirklichkeit. Was aber 
dieſe Wirklichkeit für ihn bedeutete, macht das eine 
Wort Taubheit ſofort klar. Je mehr dieſes Leiden 
zunahm, je mehr ſich ihm alſo die Außenwelt verſchloß, 
deſto ſtärker wird der Drang, ſeine Muſik zu verinner⸗ 
lichen. In feinen erſten beiden Sinfonien (1800/1803) 
nähert er ſich noch Hayoͤn-Mozart, ſteht aber bereits 
an den Grenzen ihrer Kunſt. Mit der Eroica betritt 
er die eigenen Wege. Die Seelenkämpfe, die ſein In⸗ 
neres durchtoben, werden von nun an der Gegenſtand 
ſeiner ſinfoniſchen Dichtungen. Jede dieſer Sinfonien 
hat einen ſcharf ausgeprägten Charakter, erzählt ihre 
eigene Geſchichte, iſt ein Stück eigenſten Beethoven' ſchen 
Lebens. Daraus erklärt ſich ihre Grundverſchiedenheit 
von einander. Indem Beethoven aber an ſeinem eigenen 
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Beiſpiele zeigt, wie eine ungebeugte Willenskraft aus 
dem Kampfe mit dem härteſten Schickſal ſiegreich her— 
vorgehen kann, wird er zugleich zum Hohenprieſter der 
Kunft, der die Kraft in ſich fühlt, die Menſchen zu 
beſſern. „Mir iſt gar nicht bange um meine Muſik“, 
ſagt er ſelber, „die kann kein böſ' Schickſal haben, wem 
ſie ſich verſtändlich macht, der muß frei werden von 
all' dem Elende, womit ſich andere ſchleppen.“ 

Dem Feuergeiſte Beethoven's mußten natürlich die 
überkommenen Formen der Sinfonieſätze zu eng werden. 
Schon die Eroica (805) zeigt Dimenſionen, wie fie 
die bisherige Sinfonie noch nicht geſehen hatte. Mit 
der Ausweitung der ſogenannten Durchführungstheile 
und der Codalſätze mußten dann auch die übrigen Sätze 
Schritt halten. Hierbei zeigte es ſich, daß der ruhige, 
gelaſſene Ton des Menuetts nicht mehr in den Rahmen 
dieſer Muſik paſſen wollte. In dem Scherzo fand 
Beethoven ein Ausdrucksmittel, den ſchweren, düſteren 
Stimmungen einen wirkſamen Contraſt zu geben. Die 
tolle Caune, die hier zuweilen herrſcht, iſt aber nicht der 
Ausdruck eines harmloſen, ausgelaſſenen Gemüthes, es 
iſt der humor des erfahrenen Weltmannes, der ge— 
wiſſermaßen über der Welt ſteht und von dieſem höhe— 
ren Standpunkte aus das Treiben der Welt mit den 
Waffen des Witzes geißelt, der ſich auch wohl ſelbſt 
einmal parodirt. Man weiß, daß Beethoven in der 
neunten Sinfonie, die erſtmalig am 7. Mai 1824 
in Wien aufgeführt wurde, die alten Formen zerbrach 
und den Ton mit dem Worte vermählte. An dieſe 
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That Beethoven's knüpfen ſich bekanntlich die neueren 
Theorien der Programmmuſik. 

Die Beethoven'ſchen Sinfonien hatten eine gründ- 
liche Umwälzung des bisherigen Muſiktreibens in 
Deutſchland zur Folge. Den großen Schwierigkeiten, 
die ſie an die Ausführenden ſtellten, waren die Dilet⸗ 
tantenorcheſter nicht mehr gewachſen. Das Concert⸗ 
weſen ging von nun an in die Hände der Berufs⸗ 
muſiker über. | 

Die Männer, die neben Haydn, Mozart und Beetho- 
ven ſtanden, find heute fo gut wie vergefjen. In der 
Wiener Schule wirkte zunächſt der Einfluß Hayoͤn's fort. 
Seine Methode und die Mozart's faßte Dittersdorf 
zuſammen, mit deſſen Sinfonien in neueſter Seit der 
erfolgreiche Verſuch der Wiedereinführung in den 
Concertſaal gemacht worden iſt. Beethoven's Einflüſſe 
auf die Wiener Schule traten nicht ſogleich hervor. 
Man copirte ihn zunächſt nur in Aeußerlichkeiten. 
Tiefer erfaßte ſein Weſen Franz Schubert, der 
melodienreichſte Sinfoniker des Jahrhunderts, mit dem 
die Geſchichte der Wiener Schule zugleich ihr Ende er— 
reicht. Im Gegenſatz zu Beethoven, der jedes neue 
Werk ſeinem Dämon abringen mußte, beſaß Schubert 
die Gabe, componiren zu können, wann er wollte. Es 
ſcheint ſogar, daß er auch ſeine Sinfonien ohne jede 
Vorbereitung geſchrieben hat. Nur von der Hmoll- 
Sinfonie liegen Skizzen vor. Seine erſte Sinfonie 
fällt in das Jahr 18153, feine letzte, die große in C dur, 
componirte er im Jahre 1828, wenige Monate vor 


feinem Tode, fie erlebte aber erſt am 22. März 1859 
ihre erſte Aufführung, die Schumann veranlaßt hatte. 
In der Weite und Breite der Formen, den bekannten 
„himmliſchen Längen“, gemahnt dieſe Sinfonie direct 


an Beethoven, doch iſt jede Nachahmung dieſes Meiſters 


glücklich vermieden. Von den übrigen Sinfonien 
Schuberts begegnet man nur noch den beiden Sätzen 
der Hmoll-Sinfonie (1822) im Concertſaale. Dieſes 
Werk blieb leider unvollendet und kam erſt 1865 zur 
Aufführung. So ſchön die Sinfonien Schubert's auch im 
Einzelnen ſind, im Ganzen fehlt ihnen doch die männ— 
liche Kraft und der rauſchende Flug des Beethoven— 
ſchen Genius; fie tragen die Spuren Jean Paul’fchen 
Geiſtes an ſich und halfen jene ſentimentale Richtung 
in der Sinfonie vorbereiten, die in Spohr und Mendels— 
ſohn ihre Hauptvertreter fand. | 

In Frankreich wirkten zur Seit unſerer Claſſiker: 
HGoſſec ( 1829), der allerdings durch Haydn vollſtändig 
verdrängt wurde, Meéhul ( 181), deſſen Gmoll-Sin- 
fonie bis in die ſechziger Jahre viel geſpielt wurde, 
und Cherubini ( 1842), der mit einer D dur-Sinfonie 
längere Seit das Repertoire beherrſchte. In Italien 
iſt die Sinfonie durch Boccherini vertreten. 

In Horddeutfchland hatte die Sinfonie von vorn- 
herein einen anderen Character ausgebildet, als in der 
Wiener Schule. Hier lebten einſtweilen noch die Tra— 
ditionen Bach's fort. Imitation und Fuge beſtimmen 
das Weſen und die Form dieſer Sinfonien. Ihr An— 
ſtrich iſt mehr ein gelehrter, ihr Ton aber zumeiſt 


trockener. Die Hauptvertreter dieſer Schule find: der 
Abt Vogler, die beiden Romberg's, Fr. Schneider. 
Das hervorragendfte Talent dieſer Schule war Wenzel 
Kalliwoda (18011866), deſſen Sinfonien ſich bis in 
die vierziger Jahre im Concertſaal hielten und mit 
Recht geſchätzt wurden. Sie hätten ſicherlich ein längeres 
Leben gehabt, wenn Kalliwoda allen Theilen feiner 7 
Sinfonien eine gleichmäßige Gründlichkeit zugewendet 
hätte. Mit Ralliwoda ſchwindet die norddeutſche 
Schule aus dem Geſichtskreiſe. Sie wurde abgelöſt 
durch die romantiſche Schule, der ſie allerdings in 
mancher Beziehung ſchon vorgearbeitet hatte. 
Romantiker. Im Gegenſatz zu den Claſſikern 
ſtrebten die Romantiker eine engere Verbindung der 
Kunft mit dem Leben an, ein Gedanke, der mit der zu 
gleicher Seit aufblühenden Naturphiloſophie auf das 
Engſte verwandt war. Hiermit im Suſammenhange 
ſteht ihr Intereſſe für die Cultur und die Kunft ver- 
gangener Seiten und Nationen. Insbeſondere bemühte 
man ſich, die bis dahin noch verborgenen Schätze der 
älteren romaniſchen Poefie dem deutſchen Geiſte zu er— 
ſchließen und nutzbar zu machen, der fein Anempfindungs⸗ 
vermögen an fremde Stoffe durch die bereits vollzogene 
Vermählung mit der Antike aufs Glänzendſte bewieſen 
hatte. So konnte Novalis eine jede Kunſt romantiſch 
nennen, die auf eine angenehme Art befremdet. Dieſe 
Grund ſätze theilten auch die romantiſchen Muſiker. 
Sie lauſchen der Stimme der Natur, wenden ſich der 
Sage, dem Märchen zu, bevölkern ihre Welt mit 


— u — 


Geiſtern, Nixen, Dämonen und Robolden. So ent— 
ſtehen muſikaliſche Stimmungsbilder, die die Muſik bis 
in's Detail hinein ausmalt. Es werden dadurch ganz 
neue Klangwelten erſchloſſen. Die Neigung des Com— 
poniſten für dieſe oder jene Stimmung prägt ſich auch 
in ſeinen Werken aus. 

Die beiden Cdur- Sinfonien Weber's, beſonders die 
aus dem Jahre 180, laſſen ſchon die Waldesromantik 
und das dämoniſche Element deutlich erkennen, das in 
feinen Opern einen fo beredten Ausdruck fand. Spohr 
und Mendelsſohn ſind die ſentimentalen Romantiker. 
Ueber die Spohr'ſchen Sinfonien wird ſpäter noch 
Einiges geſagt werden. Die Mendelsſohn'ſche Romantik 
iſt harmloſer als die Weber's, ihre Heimath iſt die 
duftige Zauberwelt der Elfen, die beim Vollmondglanz 
ihr Weſen treiben, ein Nachtſpuk, den Mendelsſohn in 
ſeiner Muſik zum „Sommernachtstraum“ ſo unvergleich— 
lich ſchön zur Darſtellung gebracht hat. Auf ähnliche 
Grundtöne ſind feine beiden bedeutendften Sinfonien 
A moll 1842) und A dur (1835) abgeſtimmt. Von 
ſeinen übrigen Sinfonien begegnet man nur noch der 
Sinfonie⸗Cantate „Lobgeſang“ im Concertſaale, die 
Mendelsſohn für die Leipziger Gutenbergfeier 1840 
componirt hat. Schumann trat im Jahre 1841 mit 
feiner „Frühlings⸗Sinfonie“ (Bdur) in die Reihe der 
Sinfoniker. Noch in demſelben Jahre entſtanden die 
D moll-Sinfonie und die Sinfoniette Op. 52. Es folgten 
1845/46 die pathetifche große, mit Beethoven geiftes- 
verwandte Sinfonie in Cdur und 1850 die fünfſätzige 


Es dur-Sinfonie. Daß er unter den Romantikern der- 
jenige iſt, der Beethoven am nächſten ſteht, gilt heute 
für ausgemacht. Was die Glätte der Formen anbe- 
langt, wird Schumann von Mendelsſohn zwar über— 
troffen, an Originalität und Tiefe der Gedanken läßt 
aber Schumann dieſen doch hinter ſich. Schumann ent⸗ 
zückt durch die Friſche und Natürlichkeit ſeiner Ton⸗ 
ſprache; er iſt Dirtuos in zarter Schwärmerei; am 
wohlſten fühlt er ſich in der Gedankenwelt feiner Davids- 
bündler. Es dauerte ziemlich lange, bis ſeine Seit 
dieſe Naivität Schumann's begriff. Es erregte die 
burſchikoſe Art, wie er ſich in der Sinfonie bewegte, 
in Leipzig ſogar Anſtoß. Man veranſchlagte darum 
ſeine Sinfonien bedeutend niedriger als die Mendels⸗ 
ſohn'ſchen Schöpfungen. 

Formenbildende Kraft hat die Sinfonie der roman— 
tiſchen Schule nicht bewieſen. Sie acceptirte die Formen 
Beethoven's. Mit Ausnahme Schumann's liegt aber 
die Stärke der Romantiker nicht in den Eckſätzen, ſon⸗ 
dern in den Mittelſätzen ihrer Sinfonien. Ein Vach— 
laſſen der ſchöpferiſchen Erfindungskraft wird damit be- 
merkbar. Dennoch bedeutet die romantiſche Schule eine 
zweite Blüthezeit der Sinfonie. 

PDProgrammmuſik. Inzwiſchen hatte in Frank- 
reich diejenige Bewegung in der Sinfoniecompoſition 
eingeſetzt, die man mit dem Ausdruck „Programm- 
muſik“ zu bezeichnen pflegt. Hector Berlioz (1803 
21869) war der Begründer der neuen Richtung. Er 
hielt ſich für den geiſtigen Erben Beethoven's und 


faßte den Entſchluß, die Sinfonie im Geiſte des deutſchen 
Meiſters fortzuſetzen. Da er aber fand, daß die 
Beethoven'ſchen Sinfonien über das Verſtändniß feiner 
Landsleute gingen, ſo gab er den einzelnen Sätzen 
ſeiner Sinfonien, die die Beethoven'ſchen Formen er— 
hielten, ein beſtimmtes Programm, das ſie darzuſtellen 
hätten. Es mag gleich bemerkt werden, daß die 
Berlioz'ſchen Sinfonien, denen man den franzöſiſchen 
Autor allerdings nicht anmerkt, doch himmelweit von 
dem Beethoven'ſchen Geiſte verſchieden find. Der 
Mangel der Berlioz'ſchen Programmmuſik liegt in dem 
Programm ſelbſt. Hier kommt der Einfluß der Skandal— 
und Senſationsſucht der franzöſiſchen Hyperromantiker 
der zwanziger Jahre deutlich zum Vorſchein. Es 
ſprachen aber auch noch andere Gründe mit. In die 
Orcheſterpartien der italieniſchen Oper hatten Simon 
Mayr und Andere zum Theil ganz neu erfundene, oder 
doch weniger gebräuchliche Inſtrumente eingeführt, ins- 
beſondere hatte das Blech eine weſentliche Erweiterung 
erfahren. Ein findiger Kopf konnte daher leicht auf 
den Gedanken kommen, dieſes Orcheſter der Wacht— 
parade auch für die Sinfonie nutzbar zu machen. Um 
ſolchen coloſſalen Aufwand orcheſtraler Mittel zu recht— 
fertigen, boten dieſe Banditen- und Räubergeſchichten 
der franzöſiſchen Romantiker die beſte Gelegenheit. 
Dieſe Greuelromantik liebt Berlioz auch da, wo er nach 
einem ſelbſterfundenen Programm arbeitet. Die be— 
kannte Sinfonie fantastique, Berlioz' ureigenſtes 
Eigenthum, mit der er 1830 debutirte, liefert hierfür 


den Beweis. In melodiſcher Beziehung ſteht feine 
Harold-Sinfonie (1854) höher; in dem Programm der 
Sinfonie lehnt ſich Berlioz an Byron's „Childe Harold“ 
an, der letzte, freierfundene Satz verfällt wieder in den 
Ton der franzöſiſchen Romantiker. Dieſe beiden Sin⸗ 
fonien machten Schule. Das Beiſpiel ſeiner Sinfonie 
„Romeo und Julie“, in welcher Berlioz den. Verſuch 
machte, die dramatiſche Scene in die Sinfonie einzu⸗ 
führen, hat dagegen bis jetzt nur drei Nachahmer ge— 
funden (Felicien David: die Wüſte, Nicodé: das Meer, 
Mahler: Cmoll- Sinfonie). Es gelang Berlioz nicht, 
bei Lebzeiten mit ſeinen Compoſitionen in Frankreich 
durchzudringen. Erſt nach dem deutſchen Kriege 
ISTO/TI erinnerte man ſich dort feiner Kunſt — wohl 
aus nationalen Gründen. Er wurde gegen Richard 
Wagner als Trumpf ausgeſpielt. 

In Deutſchland fanden dagegen die Ideen Berlioz' 
nicht nur Beachtung, ſondern ſogar Nachfolge; ihr 
Einfluß reicht bekanntlich bis in die Gegenwart hinein. 
Als Sinfoniker ſchloß ſich ihnen zuerſt Spohr an in 
feiner Programmſinfonie „Die Weihe der Töne“ 1854), 
der 1841 die „hiſtoriſche Sinfonie“, 1842 die Sinfonie 
für Doppelorcheſter „Irdiſches und Göttliches“ folgten. 
Seine 9. Sinfonie trägt den Titel „Die Jahreszeiten“. 
Trotz aller Programmmuſik verläugnet aber Spohr 
nur ſelten ſeine eigene muſikaliſche Natur, die zum 
Elegiſchen, Sentimentalen hinneigte. Berlioz' chen Ein⸗ 
flüſſen verdanken ferner die poetiſirenden Concertouver— 
turen Mendelsſohn's und Gade's ſowie ein großer 


Theil der Claviermuſik Schumann's ihre Anregung. 
Nach Berlioz wurde bekanntlich Franz Liſzt der eigent- 
liche Träger des Gedankens der Programmmuſik. Zum 
Neuerer wird er dadurch, daß er die Beethoven'ſchen 
Formen aufgiebt und die Formen ſeiner eigenen Sin— 
fonien von dem gewählten Programm abhängig ſein 
läßt. So iſt ſeine Fauſtſinfonie (1855) dreiſätzig, da 
ſie die 5 Charactere — Fauſt, Gretchen und Mephiſto 
— muſikaliſch darſtellen will. Die Dante-Sinfonie (1856) 
hat nur die beiden Sätze: Inferno und Purgatorio. 
Seine 12 ſinfoniſchen Dichtungen, die auf der Kunſt 
der Variation beruhen, ſind einſätzig. In der Wahl 
ſeiner Programme bekundet Liſzt einen feineren Ge— 
ſchmack als Berlioz. Der Grundton ſeiner ſinfoniſchen 
Werke wird dadurch ein vornehmerer. 

Liſzt iſt eine der intereſſanteſten Figuren, die die 
Kunftgefhichte kennt. Als Claviervirtuoſe erobert er 
ſich die muſikaliſche Welt, wird dann Hofcapellmeiſter 
in einer kleinen Keſidenzſtadt (1847-186), die er ſchnell 
zum Centrum des geſammten Muſiklebens erhebt, wirkt 
hier mit begeiſterter Hingabe für die claſſiſchen Meiſter 
und wird zugleich der Herold einer dem Claſſicismus 
entgegengeſetzten Richtung. „Du biſt mir ein erſtaun— 
licher Menſch“, ſchreibt Richard Wagner an ihn, „dem 
ich in keiner Weiſe irgend eine andere Erſcheinung auf 
dem Gebiete der Kunft und des Lebens zur Seite ſtellen 
kann.“ Als Orcheſtercomponiſt trat Liſzt, abgeſehen 
von einer Oper, erſt hervor, nachdem ſein Weltruf als 
Claviervirtuoſe bereits feſt begründet war. Dennoch 
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vermied er mit Glück die Gefahren, die gerade dieſes 
Virtuoſenthum in ſich ſchloß, Gefahren, denen ein Pa⸗ 
ganini beiſpielsweiſe unterlag. Liſzt's Virtuoſität iſt 
ein Mittel zum Sweck, nicht Selbſtzweck, ſie dient ihm 
gegebenen Falls nur zur höchſten Steigerung der Kunſt— 
mittel, iſt alſo himmelweit verſchieden von dem bloßen 
Virtuoſengeklingel Paganini's und Anderer. In die⸗ 
fer Beziehung hatte ihm Hector Berlioz die Wege ge— 
zeigt. War er es doch, der die Dirtuofität des Orche⸗ 
ſters zur Dienerin ſeiner künſtleriſchen Ideen gemacht 
hatte. Ueber Berlioz ging aber Liſzt inſofern hinaus, 
als er das Höchſte, was die Schweſterkünſte ihm boten, 
zum Gegenſtande feiner Tongemälde machte. Ein Blick 
auf die Titel ſeiner ſinfoniſchen Dichtungen wird dies 
ohne weiteres beſtätigen. Trotz des eminenten Talen⸗ 
tes, das dieſe Schöpfungen offenbaren, und der coloſ— 
ſalen Kraft der Darſtellung iſt das Urtheil über den 
Werth der Orcheſtercompoſitionen Liſzt's immer noch 
ein getheiltes. Der kommenden Seit wird man es über— 
laſſen müſſen, darüber zu entſcheiden, welche von dieſen 
beiden Meinungen in Sukunft die richtige ſein wird. 
Darüber herrſcht dagegen auch jetzt ſchon kein Sweifel, 
daß ſich Liſzt als nachſchaffender Künſtler in ſeinen 
Claviertransſcriptionen, als Clavierpädagoge, Virtuoſe 
und auch als Menſch einen Namen erworben hat, der 
für alle Seiten mit den erſten Größen der Kunft zu— 
ſammen genannt werden wird. 

Während die Liſzt'ſchen ſinfoniſchen Dichtungen 
Epoche machten, war der künſtleriſche Nachwuchs auf 
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dem Gebiete der großen Programmfinfonie nur ein 
ſpärlicher. Die Hauptvertreter dieſer Richtung ſind fol— 
gende: Joachim Kaff, von deſſen 7 Sinfonien ſich 
nur die beiden Programmſinfonien „Im Walde“ und 
„Leonore“ im Concertſaal gehalten haben, doch ſchon 
jetzt anfangen ſelten zu werden. Schuld daran iſt die 
Ungleichheit ihrer Theile, ein Grundfehler, an dem faſt 
alle Tonſchöpfungen dieſes hochbegabten aber kritikloſen 
Künſtlers leiden. A. Klughardt: „Leonore“, (feine 
übrigen Sinfonien gehören nicht zur eigentlichen Pro— 
grammmuſik, ſind aber wie die genannte hervorragende 
Leiſtungen eines reich talentirten Componiſten). Rhein— 
berger: „Wallenſtein“, Hh. Hofmann; „Frithjof“, 
C. Goldmark: „Ländliche Hochzeit“, Richard 
Strauß: „Aus Italien“, Philipp Scharwenka: 
„Traum und Wirklichkeit“, Friedrich Koh: „Von 
der Nordͤſee “.“ 

Aus Frankreich find nur ganz wenige Beiträge 
zu dieſer Gattung gekommen (Vincent d' Indy „Wallen— 
ſtein“). Der romantiſchen Schule (ohne Programm) 
find C. Frank, Saint-Saens, Widor in neueſter 
Seit zuzuzählen. Die Franzoſen haben die Sinfonie 
mehr in der Form der Suite ausgebildet und hierin 
Vorzügliches geleiſtet. Die hauptſächlichſten Werke die— 
fer Art find: Bizet »L'Arlésienne«, Godard »Scenes 


Ich folge hier der Autorität H. Uretzſchmar's, auf deſſen 
bewährtes Urtheil ich mich auch in denjenigen wenigen Fällen allein 
ſtützte, wo mir das betreffende Material nicht zugänglich war. 
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poetiquese, Saint-Saens »Algerienne«, Maſſenet 
»Scenes pittoresques«, die Balletfuiten Leo Delibes: 
„Sylvia“ und „Coppelia“. Alle diefe Suiten find auch 
über die Grenzen Frankreichs hinaus gedrungen. 

Aus Rußland lieferten Beiträge zu dieſer Gattung: 
Rimsfy-Korfafow „Scheherezade“ und „Antar“, 
Peter Tſchaikowsky „Manfred“, feine bedeutendͤſte 
Sinfonie überhaupt. | 

Nationale Sinfonie. Außer der Programm 
ſinfonie verdanken wir dem Auslande noch die ſoge— 
nannte nationale Sinfonie. In die- Kunftform ein⸗ 
geleitet wurde dieſe Strömung durch den däniſchen 
Meiſter N. W. Gade, der zum erſten Male in ſeiner 
Cmoll-Sinfonie (1845) nordiſche Weiſen und ſpecifiſch 
nationale Elemente verarbeitete. Dieſes Beiſpiel fand 
Nachahmung. Veben Deutſchland betheiligt ſich hier 
das Ausland von nun an hervorragend an der Pflege 
der Sinfonie. Gade ſelbſt kam merkwürdigerweiſe von 
der nationalen Sinfonie wieder ab. Seine ſpäteren 
Werke tragen Spohr-Mendelsſohn-Süge, die ſich auch 
in den Sinfonien feiner Schüler Emil Hartmann und 
A. Hamerik aufzeigen lafjen. Die Bekanntſchaft mit 
Berlioz, Liſzt und Bülow führten jedoch einen Wechſel 
in den Anſchauungen Hamerik's herbei, er wurde in 
die neudeutſche Richtung hineingezogen, ohne indeſſen 
ſeine nordiſche Herkunft zu verläugnen. 

Viel ſtärker als Gade und feine däniſchen Schüler 
prononciren die „Jungſkandinavier“ Grieg, Spendſen 
und Sinding den nationalen Charakter ihrer Compo— 


fitionen. Sie traten, wie Grieg ſelbſt berichtet, in eine 
bewußte Oppoſition gegen den durch Gade-Mendelsſohn 
verweichlichten Skandinavismus. Eine Charakteriſtik 
dieſer und der andern Nationalmuſiken kann hier na— 
türlich nicht gegeben werden. Der eigenthümliche Reiz, 
den die fremden Volksweiſen auf uns ausüben, beruht 
zum großen Theil auf den eigenartigen Tonſyſtemen, 
welche dieſen Nationalmelodien zu Grunde liegen, Ton— 
ſyſteme, die ſich nicht ohne Weiteres in unſere beiden 
Alanggeſchlechter Dur und Moll faſſen laſſen, und aus 
dieſem Grunde in harmoniſcher und melodiſcher Be— 
ziehung weſentlich von unſern Auffaſſungen abweichen. 

Grieg ſelbſt hat ſich nicht an der eigentlichen Sin— 
foniecompoſition betheiligt, konnte aber als Vorkämpfer 
der Jungſkandinavier hier nicht unerwähnt bleiben. 
Seine Stärke liegt in der Clavier- und Liedcompoſition; 
in feinen Orcheſterſuiten „Peer Gynt“ und „Sigurd 
Jorſalfar“ zeigt er ſich aber auch mit der Orcheſter— 
ſprache von Grund aus vertraut. Von Spendſen find 
bisher 2 Sinfonien erſchienen, die ebenſo wie die Sin— 
ding'ſche Dmoll-Sinfonie reich an nationalen Sügen 
find und wirkliche Bereicherungen der Sinfonie-Littera— 
tur unſerer Tage bedeuten. 

Friedrich Smetana und Anton Dvofäk find die 
Hauptvertreter der Jungezechen. Die Tondichtungen 
Smetana's ſind erſt nach ſeinem Tode 1884 allgemein 
bekannt geworden. Der Cyclus „Mein Vaterland“ iſt 
wohl feine bedeutendfte ſinfoniſche Leiſtung; von feinen 
Opern haben „Die verkaufte Braut“ und „Dalibor“ 
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auch auf den deutſchen Bühnen Eingang gefunden. 
Anton Dovoraf hat ſich auf allen Gebieten der Ton— 
kunſt einen geachteten Namen erworben. Von den jetzt 
lebenden Muſikern iſt er ſicherlich einer der hervor— 
ragendſten. Am bekannteſten iſt ſeine Ddur-Sinfonie 
und die mit amerifanifhen Volksliedern ſtark durch— 
ſetzte Sinfonie „Aus der neuen Welt““ 

Von ruſſiſchen Componiſten haben Beiträge zur 
nationalen Sinfonie geliefert: Balakirew, Borodin, 
Cui, Rimsky-Korſakow, Glazunow. Eine weitere 
Verbreitung fanden insbeſondere die Sinfonien der beiden 
Letzteren und die Esdur-Sinfonie Borodin's. P. Tſchai⸗ 
kowsky (1840 - 1895) darf der ruſſiſch-nationalen 
Schule nur bedingtermaßen zugezählt werden. Wie Gade 
der ſkandinaviſchen, ſo wies auch Tſchaikowsky der 
ruſſiſchen Volksmuſik nur einen untergeordneten Platz 
in ſeinen Sinfonien an, da er richtig erkannte, daß 
ſich die vaterländiſchen Weiſen nur gezwungen in den 
Bau der Sinfonie einfügten. Seiner Runſtanſchauung 
nach nähert er ſich Schumann und der neudeutſchen 
Kichtung, iſt alſo wieder ein internationaler Componiſt, 
wie ihn die Ruſſen ſchon in Anton Rubinftein be- 
ſaßen, deſſen Schüler er war. Von ſeinen 5 Sinfonien 
erregte namentlich die »pathetique« überall ein berech— 
tigtes Aufſehen; fie iſt augenblicklich eine der populär⸗ 
ſten Sinfonien überhaupt. 

Das nationale Element in der Sinfonie der Ita— 
liener vertritt am ſtärkſten G. Sgambati in ſeiner 
auch im Auslande bekannt gewordenen Ddur-Sinfonie. 


Ihren italieniſchen Urſprung verräth auch die Dmoll— 
Sinfonie von Martucci, doch tritt die Beethovennach— 
bildung hier deutlich zu Tage. 

Ueber die ſinfoniſchen Dichtungen der Franzoſen 
iſt ſchon Einiges geſagt worden. Die jungdeutſche 
Schule, die die Traditionen Berlioz-Liſzt's fortzuführen 
beſtrebt iſt, wird vertreten durch Richard Strauß, 
F. Weingartner, P. Geißler, F. Pfohl, Schulz— 
Beuthen, Mahler. Unter ihnen iſt Richard Strauß, 
hinſichtlich der Begabung, muſikaliſcher Fähigkeiten und 
Fertigkeiten (Inſtrumentation) ohne Frage der bedeu— 
tendſte. Man wird dies anerkennen müſſen, auch wenn 
man den von ihm vertretenen Standpunkt, die Muſik 
könne Alles und Jedes ausdrücken, nicht billigt. 
Ungetheilten Beifall hat bisher noch keine ſeiner ſin— 
foniſchen Dichtungen gefunden, die hauptſächlichſten der— 
ſelben find folgende: „Don Juan“, „Tod und Der- 
klärung“, „Alſo ſprach Sarathuſtra“, „Don Quixote“, 
„Heldenleben“. In der Wahl des Stoffes („Alſo ſprach 
Sarathuſtra“), der Wahl der Mittel („Heldenleben“) 
und der muſikaliſchen Characteriſtik im Einzelnen geht 
Strauß über Liſzt weit hinaus. Inwieweit Strauß 
auf die weitere Entwicklung der Sinfonie einwirken 
wird, läßt ſich vor der Hand noch nicht abſchätzen; 
daß aber dieſe ſchon bis auf die äußerſte Potenz ge— 
ſteigerten Kunſtmittel noch überboten werden können, 
erſcheint zum mindeſten zweifelhaft. 

Nachclaſſiſche Sinfonie. Zu der Programm— 
muſik und der nationalen Sinfonie geſellt ſich als eine 
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dritte, den beiden die Wage haltende Macht die Sin- 
fonie claffifher Richtung, die die Traditionen Beet- 
hoven's, Schubert's und der Romantiker feſthält. Kennt 
man den Einfluß, den Mendelsſohn-Schumann auf ihre 
Seit ausübten, ſo wird es begreiflich, daß ſich auch 
ihren Spuren viele der damaligen Sinfoniecomponiſten 
anſchloſſen. Geiſtig verwandt mit den Werken der 
beiden Romantiker ſind die Sinfonien: der Taubert, 
Rietz, Hiller, Dietrich, deſſen Dmoll-Sinfonie viel 
geſpielt wurde, Bargiel und Reinecke. Von den 
Sinfonien Reinecke's, dieſes noch in Jugendfriſche ſchaf— 
fenden Altmeiſters, iſt beſonders die in Gmoll hervor- 
zuheben, ein Werk, das noch in jüngſter Seit im 
Loncertfaale einen vollen Erfolg zu verzeichnen hatte. 
Auch Anton Rubinftein’s Fdur-Sinfonie gehört der 
Mendelsſohn'ſchen Schule an. In feinen anderen Sin- 
fonien wird dagegen Beethoven das Vorbild. Am 
bekannteſten ſind von den Sinfonien Rubinſtein's: 
(18501894) die Sinfonie „Ocean“ und die „drama⸗ 
tiſche Sinfonie“. Trotz ihrer Ueberfchrift gehört die 
Ocean-Sinfonie nicht zur eigentlichen Programmmuſik; 
die Ueberſchrift dient nur dazu, der Fantaſie des Hörers 
eine beſtimmte Directive zu geben. Sehr glücklich iſt 
eine eingehende Detailmalerei vermieden. Die Formen 
der Sinfonien Rubinſtein's find die Beethoven'ſchen. 
Ihrem künſtleriſchen Gehalte nach ſind der erſte Satz 
der Oceanſinfonie, ſowie die ganze „dramatiſche Sin— 
fonie“ genialiſche Kraftleiſtungen eines fantaſiereichen 
Künftlers; ſie enthalten wirklich große Gedanken, die 
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in einer klaren und beſtimmten Form meifterhaft zum 
Ausdruck gebracht werden. 

Zu den beſten Erzeugniſſen der nachclaſſiſchen Sin— 
fonie ſind R. Volkmann's Dmoll und Bdur-Sinfonien 
zu zählen. Auch die Fdur-Sinfonie von H. Götz iſt 
eine treffliche Leiſtung dieſes für die Kunft zu früh ver— 
ſtorbenen Meiſters. Die Sinfonien von M. Bruch und 
Friedrich Gernsheim wurden zu Anfang der neun— 
ziger Jahre häufiger geſpielt, ſind aber in letzter Seit, 
trotzdem ſie viele Schönheiten enthalten, beinahe ganz 
vom Repertoire verſchwunden. Wie Recht hat Schu— 
mann! „Bei der großen Schnelle der Entwicklung der 
Muſik, wie keine andere Kunft ein Beiſpiel aufſtellen 
kann, muß es wohl vorkommen, daß ſelbſt das Beſſere 
ſelten länger als vielleicht ein Jahrzehnd im Munde 
der Mitwelt lebt.“ Umgekehrt iſt es Felix Dräſeke 
(geboren 1855) ergangen; deſſen Sinfonien Anfangs 
nur geringe Beachtung fanden und bald bei Seite ge— 
legt wurden. Nachdem ſich aber Dräſeke in ſeiner 
»Sinfonia tragica« (1880) als ein Meiſter des ſinfo— 
niſchen Stiles ausgewieſen hatte, erinnerte man ſich 
auch ſeiner früheren Sinfonien, denen nunmehr eine 
bleibende Stätte im Concertſaale mit Recht geſichert zu 
ſein ſcheint. 

Völlig vergeſſen als Sinfoniker iſt heute Franz 
Lachner (1805-1890), obwohl ſeine Dmoll-Sinfonie 
feiner Seit (1854) preisgekrönt wurde. Seine Bedeu— 
tung liegt auf einem anderen Gebiete der Orcheſter— 
muſik, der modernen Suite, eine Runſtgattung leich- 


teren Genres, die Lachner mit befonderem Glücke ge- 
pflegt hat. Er iſt der Schöpfer dieſer ſich an Bach 
und Händel anlehnenden modernen Suite. Man weiß, 
daß Mendelsſohn die Orcheſterſuiten Seb. Bach's (Ddur 
und Hmoll) wieder erweckte. Mit dieſer That Mendels⸗ 
ſohn's ſtehen ſicherlich die Lachner'ſchen Suiten in Ver— 
bindung, die ihrerſeits zur Nach- und Umbildung an⸗ 
regten. Dieſe Umbildung beſtand in der Hauptſache 
darin, daß man es aufgab, die alten Muſter (Alle⸗ 
mande, Courante, Sarabande und Gigue) zu copiren 
und dafür die von den Wiener Llafjifern in ihren Di- 
vertimenti, Caſſationen und Serenaden beliebten Sätze 
annahm. Veben Lachner ſind als Suitencomponiſten 
zu nennen: J. Raff, W. Bargiel, J. O. Grimm 
und J. Jadasſohn. Den neuen Geiſt der Suite zei- 
gen die Serenaden von Johannes Brahms, Robert 
Volkmann und Robert Fuchs (auch eine ſchöne 
Cdur-Sinfonie). Weiter ſind zu nennen: A. Klug: 
hardt, H. Hofmann, E. Kretzſchmer, M. Mosz⸗ 
kowski. Auch im Auslande fand die Suite, wie wir 
geſehen haben, viele Anhänger. Vach dieſem kleinen 
Abſtecher kehren wir zur Sinfonie zurück. 

Johannes Brahms (85951897) hatte bereits das 
vierzigſte Lebensjahr überſchritten, ließ aber noch immer 
mit einer Sinfonie auf ſich warten. Anläufe dazu hatte 
er zwar in den beiden Serenaden und den Orcheſter— 
variationen über ein Hapoͤn'ſches Thema bereits 
genommen, aber dabei ſchien es einſtweilen bleiben zu 
ſollen. Daß Brahms an einer Sinfonie ſchon lange 


BE con 
arbeitete, wußten nur die intimſten Freunde des Meiſters, 
den weiterſtehenden Kreiſen ſeiner Verehrer konnten da— 
her ſehr wohl Zweifel kommen, ob ſich Brahms über- 
haupt noch der Sinfonie zuwenden, und welchen Weg 
er dabei einſchlagen würde. Das Erſcheinen der Cmoll- 
Sinfonie (1877) löſte dieſe Sweifel. Dieſes Werk er— 
regte nicht nur die Bewunderung der Freunde des 
Meiſters, es ließ auch vorurtheilsloſe Kritiker, die ſich 
bisher dem Compoſitionstalente Brahms' gegenüber 
kühl verhalten hatten, aus dieſer Reſerve heraustreten. 
Es brachte ihm vor Allem die Freundſchaft B. von 
Bülow's ein, der von dieſer Seit an ein eifriger Par— 
teigänger Brahms' wurde. Mit dem ihm eigenen feinen 
Künftlergeifte beurtheilte Bülow dieſe Brahms' ſche Sin— 
fonie ganz richtig, wenn er ſie die „zehnte“ Beethoven's 
nannte. Denn es hatte Brahms in der That durch 
ſein Werk bewieſen, daß ſich in der alten Form der 
Sinfonie ſehr wohl noch Neues ſagen ließ, und daß 
Diejenigen ſehr Unrecht hatten, die da meinten, Beet— 
hoven habe mit der „Neunten“ den ſinfoniſchen Gehalt 
völlig erſchöpft. Nicht minderes Aufſehen erregten auch 
die übrigen Sinfonien Brahms'. Die zweite in D dur er- 
ſchien 1878, die dritte (F dur) 1884 und die vierte (Emoll) 
1886. Konnte man in den erſten beiden Sinfonien noch 
von Einflüſſen Schumann's reden, ſo ſind die beiden 
letzten ausgereifte Früchte einer ganz ſelbſtändigen künſt— 
leriſchen Individualität. „Von Bach erbte er die Tiefe, 
von Haydn die Heiterkeit, von Mozart die Anmuth, 
von Beethoven die Kraft und von Schubert die Innig— 
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keit ſeiner Kunft. Fürwahr, eine wunderſam veran- 
lagte Natur war es, die fähig war, eine ſolche Fülle 
großer Eigenſchaften in ſich aufzunehmen und doch da- 
bei das Beſte nicht zu verlieren: die ſtarke Eigenart, 
die den ‚großen Meifter‘ macht!“ (Reimann, Johan⸗ 
nes Brahms). Auf Brahms' ſchen Bahnen, ohne in 
eine ſklaviſche Abhängigkeit dabei zu gerathen, wandelt 
Heinrich von Herzogenberg (geboren 1843), deſſen 
Sinfonien in Cmoll und B dur verdiente Beachtung ge⸗ 
funden haben. Eine Brahms entgegengeſetzte Erfchei- 
nung war Anton Bruckner (1824-1896). Die hiſto⸗ 
riſche Bedeutung feiner ) Sinfonien liegt darin, daß 
Bruckner die Bühnenmuſik Richard Wagner's für die 
abſolute Muſik zu verwenden ſuchte. Als Wagnerianer 
wies er ſich damit ſchon äußerlich aus, daß er ſeine 
dritte Sinfonie Dmoll) Richard Wagner widmete. Hier⸗ 
mit wurde natürlich die Aufmerkſamkeit der einfluß⸗ 
reichen Wagnerpreſſe auf Bruckner gelenkt. Und da 
Bruckner mit entſchiedenem Talente fortfuhr, Sinfonien 
zu ſchreiben und bereits ſeine ſiebente Sinfonie vollendet 
hatte, ſo hielt man den Seitpunkt für geeignet, ihn 
gegen Brahms auszuſpielen. Man behauptete ernſtlich, 
daß die Brahms' ſchen Sinfonien nur aus bloßer Kunft- 
fertigkeit, nicht aber aus innerem Drange hervorgegangen 
ſeien und darum viel tiefer ſtänden als die Bruckner⸗ 
ſchen Sinfonien, die als wirkliche „Offenbarungen“ eines 
warm und tief empfindenden Künftlerherzens angeſehen 
werden müßten. Es iſt nicht der Ort, die Vorzüge der 
beiden Meiſter gegeneinander abzuwägen. Die Brahms⸗ 


ſchen Sinfonien gehören heute zu den ſtärkſten Stützen 
des Sinfonierepertoires, von den Bruckner'ſchen hat ſich 
noch keine, trotz ihrer glänzenden Inſtrumentation, ihres 
modernen Suſchnittes und ihrer Meiſterſchaft im Con— 
trapunkt eines ungetheilten Beifalls im Concertſaale zu 
erfreuen. Jedenfalls ſind aber Brahms und Bruckner 
die beiden bedeutendſten Sinfoniker im letzten Viertel 
des 19. Jahrhunderts. Ob die weitere Entwicklung der 
Sinfonie durch dieſe beiden Höhepunkte durchgehen wird, 
oder ob andere Factoren eine ganz neue Geſtaltung der 
Sinfonie herbeiführen werden, ſind Fragen, auf die nur 
die Zukunft eine richtige Antwort geben kann. 


Die übrige Inſtrumentalmuſik. Wir ſind bei 
der Sinfonie mit Abſicht etwas ausführlicher geweſen, 
weil ſich die dort verſuchte Charakteriſtik auch auf die 
übrige Inſtrumentalmuſik der betreffenden Meiſter 
ausdehnen läßt und weil bei dem gewaltigen Umfange 
dieſes Gebietes ein näheres Eingehen auf einzelne Werke 
die Grenzen dieſes Aufſatzes um ein Bedeutendes über— 
ſteigen müßte. So iſt z. B. Beethoven in ſeinen 
Quartetten Op. 18, feinen Clavierconcerten Op. Id und 
19, dem berühmten Septett Op. 20, den erſten Clavier— 
und Violinſonaten u. ſ. w. ungefähr auf dem Stand— 
punkte ſeiner erſten beiden Sinfonien. Die in die mittlere 
Lebensperiode Beethoven's fallenden Inſtrumentalwerke 
— Quartette Op. 59, 74, 95, Clavierconcerte Op. 37, 
58, 75, Sonaten, Violinconcert, Egmontmuſik, Ouver— 
turen u. ſ. w. — tragen im Großen und Ganzen die 
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Süge der Sinfonien dieſer Seit (Eroica bis zur 8. Sin⸗ 
fonie). In ihrer Größe und Fülle der muſikaliſchen 
Formen, ihrer verfeinerten Kunft der thematiſchen Ar- 
beit ſtehen die letzten 5 Quartette und Sonaten, die 
Missa solemnis, die Duverturen Op. MO und 124 u. ſ. w. 
im Suſammenhang mit der „fauſtiſchen“ neunten Sin- 
fonie. 

In der Kammermuſik bilden die Werke Hayon's, 
Mozart's und Beethoven's noch immer den eiſer— 
nen Beſtand der Concertprogramme. Bereichert wurde 
derſelbe durch Dittersdorf, Cherubini, Schubert, 
Mendelsſohn und Schumann. Neue Schätze führte 
ihm Johannes Brahms zu. Insbeſondere denken 
wir hierbei an die ſchönen Kammermuſikwerke, in denen 
ſich das Clavier mit anderen Inſtrumenten verbindet, 
ferner an das Bdur-Sertett, Clarinettenquintett u, ſ. w. 
Nicht unerwähnt dürfen bleiben die gediegenen Kammer- 
muſikwerke der Volkmann, Draeſeke, Klug hardt, 
Goldmark, von Herzogenberg, Kiel, R. Fuchs, 
Rheinberger, Reinecke, Gernsheim. Von der 
neudeutſchen Schule betraten R. Strauß und F. Wein- 
gartner dieſes Gebiet. Größeres Intereſſe erweckten 
die Werke der czechiſchen Componiſten Smetana und 
A. Dvoräf, die ſich vorausſichtlich dauernd im Con— 
certſaal einbürgern werden. Smetana's ſchönem Schaffen 
ſetzte leider 1884 der Tod ein Ende. Dvokäk (geboren 
ISA) ſcheint ein Berufener zu fein. Seine ſpäteren 
Werke zeigen entſchiedene Fortſchritte gegen die früheren. 
Sein letzt veröffentlichtes Asdur-Quartett Op. 105 iſt 


eine Perle der Quartettlitteratur. Von den nordiſchen 
Meiſtern haben ſich N. W. Gade, E. Grieg (5 Vio— 
linſonaten, darunter beſonders die in Cmoll, und ein 
Quartett), S. Spendſen mit ſeinem Octett und Sin- 
ding rühmlich hervorgethan. Von den Italienern ſind 
Verdi und neuerdings Sgambati, von den Franzoſen 
C. Saint⸗Saèns, Vincent d' Indy und M. Widor 
mit Auszeichnung zu nennen. Ein auffallend reges 
Leben auf dem Gebiete der Kammermuſik entfalten die 
Ruffen: Tſchaikowsky, Borodin, Cui, Glazu— 
now, Rimsky⸗-Korſakow u. ſ. w. Es iſt das Ver⸗ 
dienſt der Liſzt, Bülow, A. Kubinſtein, Nikiſch, Richter 
und Weingartner, das allgemeine Intereſſe auf das 
reiche muſikaliſche Leben in Rußland hingelenkt zu haben. 

Der eigentliche Schöpfer dieſer national-xuſſiſchen 
Muſik war M. J. Glinka (1804-1857), deſſen 
Capriccio über das Volkslied „KRamarinskaja“ Schule 
machte. Auch feine Opern „Das Leben für den Czaren“ 
und „Rußlan und Ludmilla“ haben nationales Colorit. 
Sie ſind in Rußland vielleicht ebenſo populär, wie bei 
uns „der Freiſchütz“. Da ich auf die ruſſiſche Oper 
nicht wieder zu ſprechen komme, ſo mag hier erwähnt 
werden, daß ſich auch Tſchaikowsky's Opern „Eugen 
Onegin“ und „Pique Dame“ (beide nach Puſchkin'ſchen 
Dichtungen) in Rußland der allgemeinſten Beliebtheit 
erfreuen. 

Concert. Unter allen Violinconcerten ſtehen 
das Beethoven'ſche und das Mendelsſohn'ſche noch 
immer obenan. Von den 15 Concerten Spohr's leben 
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wohl nur noch zwei: das 8. (in Form einer Geſangs⸗ 
ſcene) und das 9. in Dmoll, Viotti, Kreutzer und 
Rode werden kaum mehr im Concertſaal gehört. Ihre 
Concerte liefern das Uebungsmaterial für die Auf- 
führungen der Lonfervatorien. 5. W. Ernſt's und 
Paganini's einſt gefeierte Concerte find faſt ganz bei 
Seite gelegt. Joachim's Concert in ungariſcher Weiſe 
hat wegen ſeiner großen techniſchen Schwierigkeiten nur 
wenige Interpreten gefunden. Von M. Bruch's drei 
Concerten iſt das erſte in Gmoll am meiſten beliebt 
und geſchätzt. An ſeiner Lebensfähigkeit herrſcht kein 
Zweifel. Defter kamen im Concertſaal vor die Concerte 
der Saint-Saëns, Goldmark, ein höchſt reſpectables 
Werk, Vieuxtemps, Wieniawsky, Rubinſtein 
und Spendſen. Den Platz neben Beethoven und 
Mendelsſohn eroberte fih das Brahms'ſche Diolin- 
concert in Ddur. Von Tſchaikowsky erregte Op. 35 
berechtigtes Aufſehen. Ein vorübergehendes Intereſſe 
fand das Violinconcert von R. Strauß. Auch 
A. Dvokäk betheiligte ſich mit Erfolg an dieſer Kunft- 
gattung. 

Wenn wir die Frage aufwerfen: „welches ſind denn 
diejenigen Clavierconcerte, die neben den Beet- 
hoven’fchen am meiſten geſpielt werden“, jo werden 
wir trotz der überreichen Litteratur auf dieſem Gebiet 
nur einige wenige aufzählen können. Weber's ritter⸗ 
liches Concertſtück ſteht hoch in der Gunſt aller Spieler, 
auch ſeine beiden Concerte in Es- und Cdur werden 
noch viel geſpielt. Hummel's Amoll- und Hmoll- 


Concerten begegnet man noch zuweilen. Neue unver- 
gängliche Schätze brachte Frederic Chopin (1810 — 
1849) in feinen beiden Concerten (E- und F moll). Da 
eine Würdigung des Kunftfchaffens dieſes „Clavier— 
barden“ an dieſer Stelle unmöglich iſt, fo ſoll wenigſtens 
die kurze, zutreffende Charakteriſtik, die Schumann da— 
von gab, hier folgen: „Beethoven bildete ſeinen 
(Chopin's) Geiſt in Kühnheit, Schubert fein Herz in 
Sartheit, Field feine Hand in Fertigkeit.“ Es dürfte 
kaum einen hervorragenden Clavierſpieler geben, zu 
deſſen Repertoire dieſe beiden Concerte nicht gehörten. 
R. Schumann's Amoll-Concert iſt eines der ſchönſten 
und reifſten Werke dieſes Clavierpoeten. Auch Liſzt's 
Es dur- und Adur-Concert und „ungariſche Fantaſie“ 
ſind häufige Gäſte im Concertſaale. Wird Rubin— 
ſtein's Name genannt, ſo denkt man unwillkürlich an 
ſeine beiden, wohl auch unvergänglichen Concerte in 
Gdur und D moll. In den Brahms' ſchen Concerten 
iſt die „Stimmung der Sinfonie“ auf das Concert über— 
tragen. Dies erklärt auch die Einfügung eines vierten 
Satzes. Da ſie nicht eigentlich „dankbar“ ſind, ſo haben 
ſich bisher nur wenige „Künſtler“ an dieſe Schöpfungen 
gemacht. Von Mendelsſohn werden namentlich die 
Concerte in Gmoll und Dmoll und das Capriccio Op. 22 
immer gern gehört. Defter kehrte A. Henſelt's Fmoll- 
Concert wieder. Von neueren Meiſtern haben ſich die 
Concerte Grieg's (Amoll), Saint-Saens’, Tſchai— 
Fowsfy’s Heimathsrechte erworben. Merkwürdiger 
Weiſe iſt das ſchöne Es dur-Concert von Volkmann 


bis jest jo ſehr vernachläſſigt worden. Häufiger gefpielt, 
aber meiſt von den Componiſten ſelber, wurden die 
Eoncerte von X. Scharwenka (Bmoll), d' Albert 
(5 Concerte) und Paderewski (Amoll), 

Gegen das Violoncellconcert haben ſich die 
claſſiſchen Meiſter ablehnend verhalten. Wohl aus 
dem Grunde, weil ſich das Violoncello, obgleich ein 
vortreffliches und unentbehrliches Orcheſterinſtrument, 
doch mehr zur getragenen Lantilene als zum concer- 
tirenden Soloinſtrument eignet. Nur Schumann hat 
ein Concert in Amoll Op. 129 geſchrieben, und zwar 
iſt auch hier der getragene Satz der ſchönſte. In neuerer 
Seit iſt auf dieſem Gebiete eine größere Litteratur ent- 
ſtanden. Genannt wenigſtens ſeien die Concerte von: 
Goltermann, Molique, Raff, Popper, Reinecke, 
Saint-Saens, Servais, Davidow, Klengel, 
Dvokäk, Volkmann. 

Die Programmmuſik zeitigte das Genre der poeti- 
ſirenden Concertouverturen. Durch Berlioz ange— 
regt waren Mendelsſohn, Gade und Bennett die 
erſten, die ſich dieſer Gattung zuwandten Hebriden, 
Meeresſtille, Oſſian, Im Hochland, Hamlet u. ſ. w.). 
Augenblicklich iſt auch dieſer Beſtand bedeutend ange⸗ 
wachſen Volkmann, „Richard III.“, Tſchaikowsky 
„1812“ und Andere). Eine weitere Gattung bilden 
die „Feſtouverturen“ (3. B. Laſſen: über ein thüringi⸗ 
ſches Volkslied, Volkmann: Feſtouverture, Nicolai: 
Ein feſte Burg und Andere). Nicht zur eigentlichen 
programmmatiſchen Muſik gehören die beiden Ouverturen 
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von J. Brahms „akademiſche Feſtouverture“ (der 
muſikaliſche Dank des Componiſten für ſeine Ernennung 
zum Ehrendoctor der Univerſität Breslau) und die 
„tragiſche Ouverture“. 

Claviermuſik: Nach Schubert's Tode ſchien ein 
troſtloſes Interregnum in der Muſik hereinbrechen zu 
wollen. Der gediegene Muſikſinn verlor ſich ſchnell und 
machte der Neigung zum oberflächlichen Genießen Platz. 
Namentlich ſah es ſchlimm in der damaligen Clavier— 
muſik aus. Als ob die Claſſiker, neben denen ſich 
auch Clementi und Duſſek einen ehrenvollen Platz 
errungen hatten, Schubert und Weber nicht gelebt und 
gewirkt hatten, herrſchten auf den Clavieren die Herz, 
Hünten, Kalkbrenner, Czerny und Andere. An- 
gebahnt war dieſe virtuoſenhafte Richtung durch hum— 
mel, den Schüler Mozart's, J. B. Cramer und 
J. Field, den Schülern Llementi’s.* Aber in den 


* Su der Schule Clementi's und Bummel's geſellt ſich als 
dritte, die Czerny'ſche. Alle drei haben eine ſegensreiche Thätigkeit 
entfaltet. Die bedeutendſten Schüler Clementi's, deſſen Gradus ad 
Parnassum ein unvergängliches Denkmal feiner Lehrthätigkeit blei- 
ben wird, ſind: L. Berger, der Lehrer Mendelsſohn's, Taubert's, 
H. Dorn's und A. Löſchhorn's. Auch Malk brenner und Mo— 
ſcheles letzterer in feinen Etuden noch heute lebend) genofjen vor- 
übergehend den Unterricht Clementi's, doch iſt hier ſchon ein Hin— 
neigen zu der mehr auf das Dirtuofe gerichteten Schule Hummel’s 
erkennbar. Zu dieſer Schule gehören: F. Hiller, A. Benſelt 
u. A. Dieſer virtuoſen Richtung verhalf Czerny zum endlichen 
Siege über die einfachere aber gediegene Schule Clementi's. Don 
Czerny's Schülern find die hervorragendſten: Liſzt, Thalberg, 
Döhler, Kullak. 

R. Schwartz, Muſik des 19. Jahrh. 


ol 
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Werken dieſer Meiſter pulſirte doch noch ein echt künſt⸗ 
leriſches Leben, die Compoſitionen jener, übrigens die 
Vorläufer der gewöhnlichen, ſich heute ſo ſehr breit— 
machenden „Salonmuſik“, hatten es nur auf die Ent⸗ 
faltung rein techniſcher Runſtfertigkeiten abgeſehen. 
Dieſe Art von Virtuoſenthum erreichte ihren Höhepunkt 
in den dreißiger Jahren; Thalberg an der Spitze. 
Gegen dieſe äußerlich blendende, innerlich arme Runſt⸗ 
übung traten bekanntlich die Romantiker Chopin, 
Mendelsſohn, Schumann und Liſzt auf. Durch 
die ſtupende Kunftfertigfeit Paganini's verführt, hul⸗ 
digte zwar Liſzt auch Anfangs der ausgelaſſenſten Dir- 
tuoſenkunſt, der Anblick Chopins brachte ihn wieder 
zur Beſinnung. Er wurde der Schöpfer jener neueren 
Claviertechnik, an der Chopin und Schumann hervor- 
ragend betheiligt waren. Während die Letzteren die 
Individualität des Llaviers im Großen und Ganzen 
wahrten, durchaus claviermäßig ſchrieben und gleich- 
ſam die Seele des Claviers entdeckten, ſuchte Liſzt die 
Klangfähigkeit des Inſtrumentes zu orcheſtralen Wir- 
kungen zu ſteigern, die ſich ſchon in den Sonaten Beet⸗ 
hoven’s, Schubert's und Weber's, im Gegenſatze zu 
jener Clavierſeligkeit Mozart's deutlich zeigen. Liſzt 
ſtellte nicht nur Thalberg, ſondern auch alle damaligen 
Claviervirtuoſen in den Schatten. Später gewann ſich 
Anton Rubinftein einen Platz neben ihm. Als ſich 
Liſzt von dem öffentlichen Concertleben zurückzog und 
fein genialer Schüler C. Tauſig 1871 geſtorben war, 
wurde Hans von Bülow der öffentliche Vertreter der 


Liſzt'ſchen Schule. Im Jahre 1872 begann er feine 
ſegensreiche Thätigkeit als Interpret der claſſiſchen 
Meiſterwerke. Im Gegenſatze zu dem mehr von augen— 
blicklichen Stimmungen abhängenden, durchaus fubjec- 
tiven Rubinftein war Bülow der große objective Hünſt— 
ler, der ſein eigenes Ich der zur Darſtellung zu bringenden 
künſtleriſchen Idee aufopfert. 

Von den deutſchen Nachromantikern mögen Volk— 
mann, A. Henſelt, Th. Kirchner und Stephen 
Heller genannt werden. Sie bewegen ſich mehr oder 
weniger in den Bahnen Chopin's, Schumann's und 
Mendelsſohn's. Driginellere Künſtlernaturen find A. 
Jenſen (Suiten, Wanderbilder, Idyllen) und beſonders 
J. Brahms. Selbſt zwar kein eigentlicher Virtuoſe, 
hat Brahms eine eigene Claviertechnik ausgebildet, deren 
Character ein durchaus männlicher iſt. Die irrige An— 
ſicht, ihn als Nachfolger Schumann's zu betrachten, 
hat ſchon Spitta mit Entſchiedenheit zurückgewieſen und 
darauf aufmerkſam gemacht, daß es gerade die Selbſt— 
ſtändigkeit und die hohe Meiſterſchaft waren, die Schu— 
mann zum Bewunderer der Brahms' ſchen Kunft machten. 
Die Grundverſchiedenheit der beiderſeitigen Claviertech— 
nik laſſen unter Anderem die beiden Concerte Brahms', 
die Papaninivariationen, die Balladen, die Studien über 
Chopin, Weber und Bach deutlich erkennen. Daß 
Brahms auch in ſeiner Claviermuſik nicht poetiſirt, 
mag noch, die Thatſache beſtätigend, angemerkt wer— 
den. Etwa in der Mitte zwiſchen dieſen beiden Mei— 
ſtern ſteht Joachim Raff. Es iſt ſehr zu bedauern, 
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daß dieſer gottbegnadete Künftler durch die Verhältniſſe 
zu jener verhängnißvollen Vielſchreiberei verurtheilt 
wurde, die ihm die volle Entfaltung ſeines großen 
Talentes unmöglich machte. Nur wenige ſeiner Werke, 
darunter die Sonaten für Clavier und Violine, ſind 
wirklich ausgereifte Früchte. Eine viel abgeklärtere 
Künftlernatur iſt Joſef Rheinberger (Sonaten und 
Clavierſtückey. Wie dieſer Meiſter iſt auch Eugen 
d' Albert (geboren 1864), ein Vertreter der abſoluten 
Muſik (Suite Op. J Clavierſtücke). Von feinen 5 Cla⸗ 
vierconcerten hat beſonders das zweite viele Vorzüge. 
Hervorzuheben ſind auch ſeine „Bach-Bearbeitungen“, 
die ſehr wohl neben den gediegenen Buſoni'ſchen be- 
ſtehen können. Auch R. Strauß iſt in ſeinen werth- 
vollen Claviercompoſitionen noch auf dem Standpunkte 
der abſoluten Muſik, den er bekanntlich ſpäter verlaſſen 
hat. Vationalpolniſches Colorit haben die Lompofi- 
tionen Xaver Scharwenka's (Bmoll-Concert, das 
Liſzt's beſondern Beifall fand) und Paderewski's 
(Amoll-Concert). Eine Reihe graciöſer Clavierſtücke 
veröffentlichte Philipp Scharwenka. M. Mosz⸗ 
kowski begründete ſeinen Ruf als Componiſt durch 
feine vierhändigen „ſpaniſchen Tänze“, durch die fein 
Name populär wurde, Von dem Componiſten des 
„Evangelimann“ W. Kienzl liegen zahlreiche, trotz 
ihrer Anſpruchsloſigkeit wirkungsvolle Claviercompo— 
ſitionen vor: „Kahnſcenen“, „Aus meinem Tagebuche“ 
und 2 Hefte „Dichterreiſe“ (wohl ſein reifſtes Werk). 

Einflüſſe Chopin's, namentlich aber auch Men— 
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delsſohn's, ſind in den Claviercompoſitionen der fran— 
zöſiſchen Nachromantiker bemerkbar. Ihre Hauptver- 
treter find: Saint-Saens, V. d' Indy, Widor, 
P. Lacombe, C. Franck und Andere. Die ſchon 
öfter genannten Ruſſen, zu denen noch Muſſorgski 
und Naprawnik kommen, haben ebenfalls mit Erfolg 
das Genre der kleineren Clavierſtücke cultivirt. Von 
den Skandinaviern vertritt es E. Grieg, „der nor— 
diſche Chopin“, am glücklichſten. Seine originellen, 
klangſchönen, nationalgefärbten Clavierpoeſien haben 
mit Kecht die weiteſte Verbreitung gefunden. Weniger 
bekannt ſind bisher die gediegenen Llavierwerfe Kje— 
rulf's geworden. 

Orgelmuſik. Su der reichen Litteratur der Orgel— 
muſik des IC. und 18. Jahrhunderts hat das verfloſſene 
neunzehnte werthvolle Beiträge geliefert. Verbot ſich 
eine Würdigung derſelben ſchon aus Kaumrückſichten 
von ſelbſt, ſo glaubten wir auch darauf verzichten zu 
können, da ſich die Orgelmuſik ganz ähnlich entwickelt 
hat, wie die Claviermuſik. Hier wie dort bildete ſich 
ein neuer Stil heraus, an dem die Vervollkommnung 
der Inſtrumente nicht den kleinſten Antheil hat. „Früher 
haben die Dirtuofen durch ihre Anforderungen die In— 
ſtrumentenmacher zur Vervollkommnung angeeifert, jetzt 
ſuchen die Inſtrumentenmacher durch allerhand Erfin- 
dungen die Dirtuofen zu veranlaſſen, ihre Technik zu 
vervollkommnen.“ Dieſer zutreffende, kurze Ausſpruch 
A. Kubinſtein's charakteriſirt die Entwicklung der mo— 
dernen Orgelmuſik beſſer, als es viele Worte vermögen. 


Wir laſſen daher hier nur eine Liſte der ausgezeichnetſten 
Orgelcomponiſten folgen, die natürlich keinen Anſpruch 
auf Vollſtändigkeit erheben will: Beſt (ein berühmter 
engliſcher Orgelkünſtler), S. Boffi, Dienel, D. h. 
Engel, Faißt, M. G. Fiſcher (+ 1829), Guil⸗ 
mant (einer der allererſten Orgelcomponiſten der Neu- 
zeit), J. G. Herzog, A. F. Heſſe, J. B. Riecht, 
S. de Lange, Mendelsſohn, G. A. Merkel, 
R. Palme, Piutti, Reimann, Reubke, Rhein- 
berger, J. C. 5. Rind (7 1846, noch ein indirecter 
Schüler Seb. Bach's), A. G. Ritter, Saint Saens, 
Fr. Schneider, R. Schumann,; 
Töpfer, J. G. Vierling (F 1813), Abt Vogler, 
W. Volckmar, Widor, C. H. Söllner (F 1856). 

Aber trotz aller vorzüglicher Leiſtungen des neun- 
zehnten Jahrhunderts auf dem Gebiete der Orgelmuſik 
bedeutet die Kunft Sebaſtian Bach's immer noch den 
unerreichten Gipfelpunkt. Seine Werke ſind auch heute 
noch die „hohe Schule“ aller Orgelſpieler, ſchönſte 
Blüthen aller Orgelmuſik. Nur in harmoniſcher 
und coloriſtiſcher Beziehung hat ſich die Orgelmuſik 
über Seb. Bach hinaus entwickelt. 
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II. Oper. 


Franzöſiſche Oper. 


Auf dem Gebiete der ſeriöſen Oper war ſeit dem 
Tode Gluck's ITET) und Mozart's (Je) ein Stillſtand 
in Deutſchland eingetreten. Mozart fand keine Nach— 
folger; Beethoven's Fidelio blieb eine vereinzelte Er— 
ſcheinung; Gluck's Reformen kamen vor der Hand der 
großen franzöſiſchen Oper zu Gute, deren Haupt— 
vertreter am Beginn des 19. Jahrhunderts mit Aus- 
nahme von Leſueur, dem Vorläufer von Hector Ber— 
lioz, und Mehul, dem Componiſten des „Joſef“ (18007), 
Ausländer waren. Von ihnen ſind Cherubini und Spon— 
tini die bedeutendften. 

Seiner Kunftübung nach ſteht Cherubini auf dem 
Boden Haydn⸗Mozart's. Als Kirchen- und Kammer- 
componiſt hat er Werke geſchaffen, die alle Seiten 
überdauern werden. Seine Opern ſind dagegen bis 
auf den „Waſſerträger“ (1800) fo gut wie vergeſſen: 
nur einzelne ihrer Ouverturen leben noch heute als geiſt— 
volle und gern gehörte Compoſitionen im Concertſaale 
fort. Mehr Glück als Operncomponiſt hatte G. Spon— 
tini. Er begründete feinen Ruhm mit der „Veſtalin“ 
A807), der 1809 „Fernand Cortez“ folgte. Beide 
Opern laſſen zwar auch Mozart's und beſonders Gluck's 
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Einflüſſe unſchwer erkennen, beſitzen aber doch eine ſolche 
Fülle origineller Schönheiten, daß man ſie keineswegs 
als bloße Nachahmungen der deutſchen Meiſter anſehen 
darf. Dieſe beiden Opern waren es, die die Berufung 
Spontini's nach Berlin bewirkten. Von den in Berlin 
componirten Opern überragen „Olympia“ und „Agnes 
von Hohenſtaufen“ in der Größe der Anlage, der Kraft 
der Geſtaltung und in der Vornehmheit des Ausdruckes 
die meiſten zeitgenöſſiſchen Opern. Ihrem künſtleriſchen 
Gehalt nach ſtehen ſie ſicherlich nicht tiefer als Auber's 
„Stumme von Portici“ (1828) und Roſſini's „Tell“ 
(1829), obwohl ſich dieſe Opern bis auf die Gegen⸗ 
wart erhalten haben. Vom Jahre 185] an übernimmt 
G. Meyerbeer (791-186 % die Führung der fran- 
zöſiſchen Oper. Sein in dieſem Jahre aufgeführter 
„Robert der Teufel“ machte ihn mit einem Schlage be— 
rühmt. Noch größeren Erfolg hatten die „Hugenotten“ 
(1856). Meperbeer war nunmehr der gefeiertſte Com- 
poniſt der Welt, wie es einſt Roſſini geweſen. Irgend 
einen Nebenbuhler gab es nicht mehr, nachdem ſich 
Roffini ganz von der Oper zurückgezogen hatte und 
Auber auf das beſcheidenere Gebiet der komiſchen Oper 
übergegangen war. Den Hugenotten folgten „Das 
Feldlager in Schleſien“ (1844), der „Prophet“ (J848), 
„Dinorah“ (1859). Erſt nach feinem Tode erſchien die 
„Afrikanerin“ (1865), deren Compoſition aber ſchon 
im Jahre 1858 begonnen wurde. Ueber das Fünft- 
leriſche Schaffen Meyerbeer's hat Anton Rubinſtein 
(die Muſik und ihre Meiſter) [Leipzig, Senff], ein Ur⸗ 


theil abgegeben, das verdient, weiter bekannt zu werden: 
„Dieſer Componiſt iſt in Frankreich überſchätzt und in 
Deutſchland, von der ernſten Kritik, unterſchätzt wor— 
den. Wohl hat er manche Sünden auf feinem Künftler- 
gewiſſen: krankhafte Eitelkeit, Sucht nach unmittel— 
barem Erfolg, Mangel an ſtrenger Selbſtkritik, Unter— 
würfigkeit dem ſchlechten Geſchmacke des unmuſikaliſchen 
Publicums, Schminke in muſikaliſcher Charakteriſtik 
— aber er hat auch ſehr große Eigenſchaften: Theater- 
blut, höchſt bedeutende Orcheſterbehandlung, eine hoch- 
künſtleriſche Maſſenbehandlung, gewaltige Dramatik, 
virtuoſe Technik u. ſ. w. Viele Muſiker, die gegen 
ihn ſprechen, wären wohl ſehr froh, wenn ſie es ihm 
nachmachen könnten.“ Daß dieſes Urtheil richtig iſt, 
und daß die Opern Meperbeer's trotz des vielen falſchen 
Pathos doch echtes Theaterblut haben müſſen, beweiſen 
ſchon die Kaffenerfolge, die dieſe Opern, allen abfprechen- 
den Kritiken zum Trotz, immer noch erzielen. — Mep— 
erbeer's Einflüſſe erſtreckten ſich nicht nur auf die fran— 
zöſiſche Oper alévy, „Die Jüdin“, 1835), fie betrafen 
die Operncompoſition der ganzen damaligen Seit über— 
haupt (Richard Wagner, „Rienzi“), fie verblaſſen aller— 
dings von dem Seitpunkte an, wo Richard Wagner's 
Operntheorien feſten Fuß faſſen, ſind aber aus der 
franzöſiſchen großen Oper noch keineswegs ganz ver— 
ſchwunden. Daß dies geſchehen konnte, liegt in dem 
Weſen und dem Charakter der franzöſiſchen großen 
Oper ſelbſt begründet. In's Leben gerufen, um den 
Hoffeſtlichkeiten des königlichen Haufes Glanz und Pracht 


zu verleihen, bildeten die eingeſchobenen Ballets und 
großartigen Maſſenaufzüge von vornherein den Rern 
der Oper; die dramatiſche Handlung diente nur dazu, 
dieſen Schau- und Concertſtücken einen Schein von Zu— 
ſammenhang zu geben. Dieſen Charakter des Schau- 
ſtückes, das durch glänzende Ausſtattung, großartige 
Aufzüge und prächtige Ballets die Schauluſt des Pu⸗ 
blicums zu befriedigen ſucht, hat die franzöſiſche Oper 
bis auf den heutigen Tag bewahrt. Dieſer Tradition 
iſt auch Meyerbeer gefolgt. Hiermit iſt aber zugleich 
der Standpunkt gewonnen, von dem aus ſeine Opern 
beurtheilt ſein wollen; ſie haben mit der deutſchen Oper 
nichts gemein; fie find durchaus auf franzöfifche Der- 
hältniſſe zugeſchnitten und müſſen mit dieſem Maßſtab 
gemeſſen werden. Viele Fehler ſeiner Opern find zu— 
gleich die Fehler der ganzen Gattung, wie fie ſich ein- 
mal hier entwickelt hatte. 

Es war ſicherlich kein bloßer Sufall, daß ſich die 
Franzoſen ſelbſt bis zu dieſem Seitpunkt wenig oder 
gar nicht an der Ausbildung der ſeriöſen Oper compo— 
ſitoriſch betheiligt hatten. Hector Berlioz drang als 
Operncomponiſt bei Lebzeiten nicht durch.) Sie beſaßen 
in der opera comique eine Kunſtgattung, die ihrem 
eigenen Naturell beſſer lag. 

Hervorgegangen aus der opera buffa unterſchied ſich 
die opera comique der Franzoſen grundſätzlich dadurch, 
daß ſie auf das der italieniſchen Oper unentbehrliche 
Recitativ verzichtete und dafür den geſprochenen Dialog 
annahm. Da ſich nun die beſten franzöſiſchen Dichter 
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dieſer Aunſtgattung zuwendeten und auch hier den fei— 
nen, geiſtvollen, an Pointen reichen Converſationston 
des franzöſiſchen Luſtſpiels anſchlugen, fo ſtand die opera 
comique, als dramatiſches Kunftwerf betrachtet, be— 
deutend höher als die opera buffa der Italiener. Dieſer 
geiſtreiche Converſationston beſtimmte auch die Haltung 
der muſikaliſchen Darſtellung. So entſtand ein natio— 
nales Kunſtwerk, in dem Muſik und Dichtung um die 
Palme ſtritten. Es war A. E. Grétry (74-1815), 
der der komiſchen Oper ihre Vollendung gab, „wodurch 
ſie noch heute die echte Repräſentantin des nationalen 
Charakters der Franzoſen auf dem Gebiete der drama— 
tiſchen Muſik iſt.“ In feine Fußſtapfen trat N. Sfouard. 
Den Höhepunkt ſeines Schaffens bezeichnen die beiden 
Opern: »Cendrillon« und »Joconde«. Auch feine üb— 
rigen Werke (das Lotterieloos) fanden großen Beifall. 
Die Seitgenoſſen waren darüber uneinig, ob man ihm 
oder F. A. Boieldieu ICTI— 1854) den erſten Platz 
unter den in Frankreich lebenden Componiſten zuer— 
theilen ſollte. Heute iſt natürlich kein Zweifel mehr, 
daß dieſer Boieldieu gebührt, deſſen beide Opern „Die 
weiße Dame“ (1825) und „Johann von Paris“ (812), 
mit Recht als „feinſte Blüthen franzöſiſchen Muſik— 
geiſtes“ bezeichnet werden. Ihm reiht ſich D. F. E. 
Auber an (782-187), deſſen komiſche Opern „Mau— 
rer und Schloſſer“ (1825) und „Fra Diavolo“ (1850) 
auf allen Bühnen Heimathsrechte erworben haben. In 
gewiſſem Sinne gilt dies auch von Adam's „Der 
Poſtillon von Lonjumeau“ (856). Schön geführte 
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Geſangsmelodien, planmäßige Haltung der Stücke im 
Einzelnen und Ganzen, ſachgemäße und ſorgfältige 
Inſtrumentation — das ſind die Vorzüge aller dieſer 
hier genannten Luſtſpielopern. Sum Theil (Boieldieu, 
Auber) haben fie ſchon romantiſche Süge. 

Auch Ambroife Thomas (68-1890) leiſtete 
ſein Beſtes auf dem Gebiete der komiſchen Oper. 
„Mignon“ (1866) iſt eine der populärſten Opern der 
Welt; in Paris erlebte fie bereits ihre 1000. Auf⸗ 
führung. Seine übrigen Opern (Hamlet, König Ray⸗ 
mond, Sommernachtstraum, Kadi) ſind, bis auf ihre 
Ouverturen, weniger bekannt geworden. Ebenſo all- 
gemein beliebt wie „Mignon“ dürfte als komiſche Oper 
nur noch Bizet's „Carmen“ (1875) fein. Es war 
der erſte wirkliche Erfolg, den der 3”̃jährige, hochbe- 
gabte Rünſtler als Operncomponiſt erzielte — es blieb 
ſein letzter; drei Monate nach der Aufführung von 
„Carmen“ ereilte ihn der Tod. Su früh für die Kunft 
iſt auch Leo Delibes geſtorben. Der Schwerpunkt 
ſeines künſtleriſchen Schaffens liegt weniger in ſeinen 
Opern, von denen die komiſche Oper „Le roi Ta dit“ 
beſonders hervorgehoben zu werden verdient, als in 
ſeinen graciöſen und charakteriſtiſchen Balletmuſiken 
„Sylvia“ und „Coppelia“, die ihren Weg über alle 
Bühnen genommen haben. Unverwüſtlich ſcheint auch 
Maillart's liebenswürdige Oper „Das Glöckchen des 
Eremiten“ (1856) zu fein. Von den komiſchen Opern 
Gounod's (818-1895) hat ſich nur „Philemon und 
Baucis“ auf dem Repertoire erhalten. Für dieſes 


leichtere Genre war Gounod weniger begabt. Seine 
eigentliche Domäne war die große Oper. Auf dieſem 
Gebiete hat er Vortreffliches geleiſtet. Keine ſeiner 
ſpäteren Opern hat aber eine annähernd gleiche Ver— 
breitung gefunden, wie fein „Fauſt“ (1859). Mit nur 
zweifelhaftem Erfolge im Theätre lyrique erſtmalig 
aufgeführt, erregte dieſe Oper in Deutſchland gleich bei 
ihrem Erſcheinen hellſte Begeiſterung. Nun erſt wurden 
die Franzoſen auf dieſes Kunftwerf aufmerkſam. Man 
erwarb es für die große Oper, wo es fortan eine 
bleibende Stätte fand.“ In der That verräth Gounod's 
Muſik mehr deutſches als franzöſiſches Empfinden, ſie iſt 
von den deutſchen Romantikern beeinflußt. Die Spuren 
Wagner'ſcher Runſt laſſen ſich in Gounod's Oper 
„Romeo und Julia“ (1867) aufzeigen, ein Werk, das 
ebenfalls in Deutſchland bekannt wurde. Die übrigen 
Opern Gounod's, „Polyeucte“, „Le tribut de Zamora“, 
ſind nicht über Frankreich hinausgedrungen. Stärker 
treten die Einflüſſe R. Wagner's in den Opern 
J. Maſſenet's hervor. Augenblicklich iſt er der 
Führer der franzöſiſchen Operiſten. Von ſeinen Opern 
„Der König von Lahore“, „Herodias“, „Cid“ haben 
„Manon“ und „Werther“ auch auf deutſchen Bühnen 
Eingang gefunden. Su dieſer Schule gehört auch 
Camille Saint-Saens (geboren 1855). Seine Oper 
„Simſon und Delila“ fand auch außerhalb Frankreichs 


* Der überaus ſeltene Fall, daß die grand opera ein Stück 
annahm, das bereits auf einer anderen Bühne gegeben war. 


verdienten Beifall. Su Schönen Hoffnungen berechtigt 
Vincent d' Indy, dem wir ſchon als Sinfonie- 
componiſten begegnet ſind. Voch weiter als Maſſenet 
und Saint-Saens gehen A. Bruneau und Lambert 
mit ihren Verſuchen, die RKunſttheorien des ſpäteren 
R. Wagner in die franzöſiſche Oper einzuführen. 
Während ſich der Typus der franzöſiſchen großen 
Oper, wie ihn Lullp feſtgeſtellt hatte, im Allgemeinen 
rein erhielt, verwiſchte ſich der Charakter der komiſchen 
Oper im Laufe der Seit bis zur Unkenntlichkeit. Sie 
bemächtigte ſich nicht nur tragiſcher Stoffe (3. B. Car⸗ 
men), ſondern entäußerte ſich auch einer ihrer Lebens- 
bedingungen, des geſprochenen Dialoges, den ſie durch 
das Recitatip erſetzte, und wurde ſchließlich durch die 
Aufnahme des Ballets factiſch zu einer zweiten großen 
Oper. Die Heiterkeit der älteren komiſchen Oper rettete 
ſich in die Operette, die Anfangs nicht viel tiefer 
ſtand als manches Werk, das ſich als komiſche Oper 
gerirte. Als aber Fl. R. Hervé auf ſeinem eigenen 
Theater „Folies concertantes“ 1894 jene niedrigkomiſchen 
parodiſtiſchen Operncarrikaturen inſcenirte, für die 
man einen eigenen Namen „musiquettes“ erfand, fielen 
auch die beiden bedeutendften Operettiſten J. Offen— 
bach (+ 1880) und Lecocq (geboren 1852) dieſem 
neueften, nur auf den ſchlechten Geſchmack des Publi- 
cums ſpeculirenden Kunſtgenre zu, das ein Jeder von 
uns kennt. Von Offenbach haben ſich bis in die Gegen— 
wart hinein eine ganze Reihe ſolcher Carrikaturopern 
„Bouffes parisiens‘‘ erhalten: „Orpheus in der Unter— 


welt“ (A858), „Die ſchöne Helena“ (1864), „Pariſer 
Leben“ (1866), „Die Herzogin von Gerolſtein“ (1867), 
„Madame Favart“ (1879). Seinen erſten Bühnenerfolg 
erzielte er mit dem reizenden Cabinetſtück „Chanson de 
Fortunio“ (1849). Kurz vor feinem Tode regte ſich 
in ihm noch einmal das künſtleriſche Ehrgefühl. Er 
machte mit „Les contes de Hoffmann“ den Verſuch, 
zur komiſchen Oper zurückzukehren. Offenbach beſaß 
ein eminentes Talent für das Muſikaliſch-Komiſche und 
eine reiche, originelle Erfindung. So bleibt es tief zu 
bedauern, daß er ſich durch Eitelkeit, Ruhmſucht und 
Goldgier von allen höheren künſtleriſchen Aufgaben ab— 
bringen ließ und ſein reiches Können dem Geſchmacke 
der Menge aufopferte. Von den Lecocq'ſchen Operetten 
find die bekannteſten: „Mamſell Angot“ und „Giroflé— 
Girofla“ (beide ISCH. Die Sperette machte nicht nur 
in Frankreich Schule, fie überſchwemmte auch das Aus- 
land. Wien wurde der Vorort für dieſes zweifelhafte 
Kunftgenre, Franz von Suppe (5 1895) fein Herold. 
Auch Suppe war Anfangs ein ernſterer, höher ſtreben— 
der Künſtler. Er ſchrieb Quartette, eine Sinfonie, eine 
Meſſe, ſogar ein Requiem, Duverturen, Werke, mit 
denen er vollgültige Proben eines ſoliden Könnens ab— 
legte. Als er aber ſah, daß es ſich auf den Wegen 
Offenbach's bequemer wandeln ließ, wandte auch er ſich 
der Operette zu. Vicht alle fanden den gleichen Bei— 
fall; nur die folgenden ſcheinen ſich halten zu wollen: 
„Sehn Mädchen und kein Mann“ (1862), „Flotte 
Burſche“ (1865), „Die ſchöne Galathea“ (865), 
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„Fatinitza“ (ECO), „Boccaccio“ (ETY). Hatte es 
ſchon Suppe verſtanden, feine Operetten dem Wiener 
Geſchmacke anzupaſſen, jo that dies auch Joh ann 
Strauß (825 1899), nur ging er darin noch einen 
Schritt weiter, daß er die ganze Gattung auf ein höheres 
Niveau hob, indem er die Pariſer Cancans gänzlich 
ausmerzte und dafür in feiner Operettenmuſik dem 
„Wiener Walzer“ einen breiten Platz anwies. Dieſer 
Walzer war eine Schöpfung von Lanner (8011845) 
und Strauß dem Vater (804-1840), der Johann 
Strauß, der Sohn, die Vollendung gab. Der Schwung 
der Lanner'ſchen Melodien wurde zur feurigen Gluth, 
die ſolide Arbeit des Vaters zu einem Meiſterwerk, 
das in ſeiner Art neben dem Beſten beſtehen kann, was 
Kunft überhaupt geſchaffen hat. Welch eine Fülle 
reizender Melodien! Welch intereſſante Rhythmik! 
Wie klingen die Inſtrumente! Es iſt, als ob die 
Muſe dieſem Bunde, den Rhythmus und Melodie hier 
geſchloſſen, ihre ganze Liebe zugewendet hätte, als ob 
alle Grazien hierbei zu Gaſt geladen wären. Solche 
Meiſterwerke ſind auch viele der Strauß'ſchen Operetten. 
Allen voran: „Die Fledermaus“ (J8 74), ſodann „Der 
luſtige Krieg“ (I88 ) und „Der Sigeunerbaron“ (1885). 
Fanden andere Operetten (zum Beiſpiel „Eine Nacht 
in Venedig“, „Prinz Methuſalem“ u. ſ. w.) weniger 
Beifall, fo war nicht der Muſiker, ſondern der Librettiſt 
an dem Mißerfolg Schuld. Jedenfalls beſaß aber die 
deutſche Tonkunſt in Johann Strauß einen Meiſter 
erſten Ranges, wie er ſo bald nicht wieder erſtehen 


wird. Unſterblich lebt ſein Name in feinen Walzern 
fort. 

Eine ſehr beachtenswerthe Leiſtung auf dem Gebiete 
der Wiener Operette iſt auch Millöcker's „Bettelſtudent“ 
(1882), ein Werk, das ſich dauernd in der Gunſt des 
Publicums erhalten hat und von Milllöcker nicht wie— 
der übertroffen worden iſt. Den Operetten des bekann— 
ten Librettiſten, R. Genée, von denen „Nanon“ und 
„Der Seekadett“ namentlich in den achtziger Jahren ſtets 
volle Häufer erzielten, wurde gegen Ende des Jahr— 
hunderts nur ſehr wenig nachgefragt. CT. Seller's 
„Vogelhändler“ erlebte dagegen noch im vergangenen 
Jahre 108 Aufführungen. Sein „Oberſteiger“ ging 
aber zurück. Mit Erfolg hat in letzter Seit R. Heu— 
berger dieſes Genre gepflegt. 

Von engliſchen Operettencomponiſten hat A. Sullivans 
„Mikado“ (J885) weiteſte Verbreitung gefunden. Mit 
ſeiner Oper „Ivanhoe“ nat er weniger Glück gehabt. 
Daß ſich die „Geiſha“ von S. Jones, ein augenblick— 
liches Sugſtück, auf der Bühne halten wird, iſt wohl 
nicht anzunehmen. 
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R. Schwartz, Muſik des 10. Jahrh. 


Italieniſche Oper. 


Mit der italieniſchen Oper war es am Anfang 

des 10. Jahrhunderts ähnlich beſtellt, wie mit der 
deutſchen. Auch hier war, nachdem ſich die Meiſter 
der Oper von der Bühne zurückgezogen hatten, ein 
kräftiger Nachwuchs ausgeblieben. Swar waren Simon 
Mayr, Ferdinand Paer und Singarelli ganz 
tüchtige Muſiker, aber ihren Werken fehlte die Drigi- 
nalität und jener feurige Melodienſchwung, an den die 
Italiener nun einmal von A. Scarlatti an gewöhnt 
waren. So blieben Piccini, Cimarofa und Pai— 
ſiello die unerreichten Vorbilder. 

Dieſer muſikaliſche Stillſtand dauerte indeſſen nicht 
lange. In Gioachindo Roſſini (1792-1868) ent- 
ſtand der italieniſchen Oper ein Retter aus der Voth. 
Was den andern italieniſchen Operncomponiſten fehlte: 
Originalität, Leichtigkeit des Schaffens, unerſchöpflicher 
Keichthum an feurigen und geſanglichen Melodien, das 
beſaß Roſſini wie Keiner vor ihm. Mit feinen beiden 
Opern „Tancred“ und „Die Italienerin in Algier“ 
(1815) begründete er feinen Ruhm. Mit feinem „Bar— 
bier von Sevilla“ (J816) ſchuf er die beſte komiſche Oper, 
die Italien überhaupt beſitzt, ein Werk, das ſich trotz 
ſeines Alters in ungeſchwächter Kraft neben Mozart's 
„Figaro“ mit Erfolg behauptet hat. Roſſini's Ruf 
drang bald über die engeren Grenzen feines Vaterlan— 
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des hinaus. Er wurde der Lieblingscomponiſt der 
ganzen muſikaliſchen Welt“. Ueber feinen Opern 
„Othello“, „La Cenerentola“ (Aſchenbrödel), „La Gazza 
ladra“ Diebiſche Elſter), „Semiramis“, „Moſes“ ver— 
gaß man jogar die Kunft Beethoven's. Und doch 
arbeitete Koſſini kräftig dem Ruine der italieniſchen 
Oper entgegen. Vor der Hand war freilich davon noch 
nichts zu bemerken; denn als ſich Roſſini mit ſeinem 
„Tell“ (4829) — ein geniales Werk im Stile der großen 
franzöſiſchen Oper — von der Bühne verabfchiedete, — 
er ſchrieb nach dieſer Seit nur noch für die Kirche 
(Stabat mater) — da leuchteten der italieniſchen Oper 
bereits zwei neue Sterne: Bellini und Donizetti. 
Mit ſeinen Opern „Il Pirata“, „La Straniera“, „Mon- 
tecchi e Capuleti“, „La Sonnambula“ (die Nacht- 
wandlerin) hatte ſich Bellini (8011855) fchon den 
Platz neben Koſſini erobert. Nach dem durchſchlagen— 
den Erfolge aber, den feine „Norma“ (1851) hatte, 
wurden ſogar Stimmen laut, die Bellinis Opern über 
die Koſſini'ſchen geſtellt wiſſen wollten. Gegen eine 
ſolche Inſinuation glaubte der Referent der „Allgemei— 
nen muſikaliſchen Seitung“ (1852) Roſſini in Schutz 
nehmen zu müſſen: „Nach unſrer Meinung“, ſo ſchreibt 
er, „iſt Bellini nur ein ſehr geiſtreicher Nachahmer 
Koſſini's, der bloß nicht eingeſtehen will, daß er jenem 


Wie weit dieſe Verehrung ging, mag das Beiſpiel Roth- 
ſchild's zeigen, der Roſſini an Geldgeſchäften participiren ließ, die 
dem Meiſter beträchtliche Summen einbrachten. 
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Vorbilde wenigſtens im Beginn feiner Laufbahn gefolgt 
ſei, vor dem er vielleicht im Einzelnen manchen kleinen 
Vorzug hat. Im Ganzen dürften Beide gleiche Fehler 
bei großen Gaben haben. Dieſer wie jener beſitzt eine 
jugendlich poetiſche Schöpferkraft, doch iſt Roſſini's Geiſt 
kräftiger, üppiger, während ſich Bellini zum Elegiſchen 
hinneigt und mehr von dem hat, was wir Deutſchen 
Gemüth nennen.“ Dennoch blieb die öffentliche Mei— 
nung getheilt. Uns wird dieſe Frage kaum noch in— 
tereſſiren, da die Opern der beiden Italiener in Bezug 
auf eine tiefere muſikaliſche Charakteriſtik nur zum 
allergeringſten Theile den Anforderungen genügen, die 
wir heute an die Oper ſtellen. 

Inzwiſchen hatte Gaetano Donizetti (ICYT bis 
1848) mit feiner 32. (1) Oper „Anna Bolena“ (183) 
in Mailand einen unbeſtrittenen Erfolg errungen. Da 
auch ſeine Opern der nächſten Jahre: „Liebestrank“, 
„Don Pasquale“ (ſeine beſten komiſchen Opern), „Lu⸗ 
crezia Borgia“ einſchlugen, fo wurde er 1854 als Con- 
current Bellini's nach Paris berufen, um hier ſeine 
Oper „Poliuto“ zur Aufführung zu bringen. Die bei- 
fällige Aufnahme dieſes Werkes veranlaßte ihn 1835 
zur Compoſition des „Marino Falieri“; doch unterlag 
dieſe Oper vollſtändig den in dieſem Jahre gegebenen 
„Puritanern“ Bellini's. Er verließ darum Paris, 
ging nach Neapel und ſchrieb hier fein bedeutendſtes 
Werk „Lucia von Lammermoor“ (1855). Als Bellini 
noch in dieſem Jahre ſtarb, war Donizetti der Allein— 
herrſcher auf dem Gebiete der italieniſchen Oper. Von 


feinen übrigen Opern iſt nur noch die für Paris com— 
ponirte „Regimentstochter“ (1840) zu erwähnen, in der 
Donizetti den vornehmen Ton der opera comique auf 
das Glücklichſte traf. Dieſe Oper und „Lucia“ ſind 
heute die einzigen Rudera der bis an's Fabelhafte 
grenzenden Productivität des einſt ſo gefeierten Meiſters. 

Im Jahre 1859, vier Jahre nach dem Tode Bel— 
lini's, trat Giuſeppe Verdi (geb. 1815) mit ſeiner 
beifällig aufgenommenen Oper „Oberto conte di S. 
Bonifacio“ vor die Oeffentlichkeit. Nachdem er im 
Jahre 1842 ſeine beiden bedeutendſten Mitbewerber um 
den erſten Platz, Mercadante und Pacini, mit ferner 
Oper „Nabucco“ aus dem Sattel gehoben, blieb Doni— 
zetti der einzige, mit dem er zu concurriren hatte. Als 
ſich aber im Jahre 1844 bei dieſem die Spuren geiſtiger 
Umnachtung zeigten und Verdi mit ſeinem „Ernani“ 
einen glänzenden Triumph feierte, war er der neue 
Meiſter, auf den ſich die Hoffnungen der italieniſchen 
Oper ſtützten. Seine erſten Opern — „Ernani“ aus- 
genommen — unterſchieden ſich wenig von denen Bel— 
lini's und Donizetti's. Je mehr er aber in ſeine Auf— 
gabe hineinwächſt, deſto mehr kommt ſeine eigene, 
reiche Individualität zum Durchbruch. Die Blüthen 
dieſes ſelbſtändigen künſtleriſchen Schaffens ſind die 
Opern: „Rigoletto“ (185), „II Trovatore“ (1855), „La 
Traviata“ (1855). Von der üblichen Opernmache der 
Italiener unterſcheiden ſie ſich durch eine vornehmere 
Haltung der einzelnen Nummern, ſchärfere Charakte— 
riſtik der auftretenden Perſonen, gediegenere Inſtrumen— 


tation, temperamentvolle Schöne Melodik und kunſtvollere 
Harmonik. Von den Opern der ſechziger Jahre hatte 
keine einen ähnlichen Erfolg, wie die drei genannten, 
die den Weltruhm Verdi''s begründeten. Mit dem 
bloßen Weltruhm begnügte er ſich indeſſen nicht. Den 
höchſten Idealen nachſtrebend, hatte er ein wachſames 
Auge für alles Neue, was auf muſikaliſchem Gebiete 
vorging. Wie er einſt von Meperbeer gelernt, ſo 
machte er ſich jetzt an das Studium der Opern Richard 
Wagner's, das eine gründliche Umgeſtaltung feiner bis⸗ 
herigen Satztechnik zur Folge hatte. Es dürfte der 
Fall, daß ein faſt ſechzigjähriger hochberühmter Meiſter 
die einmal erprobte Kunſtpraxis ändert und ſich einer 
neueren Richtung anſchließt, einzig in der Kunſtgeſchichte 
daſtehen. Ein ſchöner Beweis für den Ernſt, mit dem 
Derdi an der Verwirklichung der ihm vorſchwebenden 
Ideale arbeitete! Dieſe abermalige Vertiefung des 
künſtleriſchen Gehaltes kennzeichnet die Werke der letzten 
Schaffensperiode Verdi's (Aida ISA], Requiem 875), 
Othello 188“), Falſtaff 1895). Einflüſſe Wagner's 
zeigt auch Boito's Oper „Mefiſtofele“. Ricci und 
Ponchielli huldigen dagegen mehr der älteren italieni— 
ſchen Opernmanier. 

Verdi, der Veſtor der Tonkünſtler, lebt noch heute 
zu Genua im beſten Wohlſein, rüſtig weiter ſchaffend. 
Von ſeinem gewiſſenhaften Fleiß, der ſich mit dem vor— 
rückenden Alter des Meiſters eher geſteigert als ver— 
mindert zu haben ſcheint, ſind die kürzlich erſchienenen . 
„Pezzi sacri“ ein beredtes Seugniß. Wie er den Unter- 


gang der alten italienischen Oper miterlebte und ihn 
ſogar fördern half, von dem Seitpunkte an, wo ſich 
feine Wege von denen Bellini's und Donizetti's trenn- 
ten, ſieht er nun ein Geſchlecht heranwachſen, das dem 
Naturalismus und Realismus in der Oper huldigt. 
Die Hauptvertreter dieſer jungitalieniſchen „Veriſten“ 
ſind: Mascagni (Cavalleria rusticana, 1890), Leon-— 
cavallo (Gli Pagliacci, 1892), Giordano (Andrea 
Chenier), Puccini (La Bohème, 189“). Ob aber 
dieſer Schule die Zukunft gehören wird, iſt mindeſtens 
zweifelhaft. Denn abgeſehen davon, daß ſo vorzüg— 
liche Textbücher wie: „Cavalleria“ und „Pagliacci“ nicht 
allzu häufig ſind — und ein Hauptantheil an den glän— 
zenden Erfolgen dieſer Opern beruht auf ihren Texten 
— ſo ſcheint auch den Jungitalienern die ſchöpferiſche 
Kraft und eine reiche Erfindungsgabe zu ermangeln, 
denn noch Keiner von ihnen hat mit ſeinen ſpäteren 
Opern den Erfolg ſeines Erſtlingswerkes auch nur an— 
nähernd wieder erreicht. So überragt der greiſe Verdi 
noch heute ſeine Kunftgenofjen um Haupteslänge. 
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Deutſche Oper. 


Wenn wir von der deutſchen Oper an letzter Stelle 
handeln, ſo geſchieht dies aus dem Grunde, weil an 
ihrer Entwicklung Italiener und Franzoſen direct oder 
indirect betheiligt geweſen ſind. Wie die opera buffa 
der Italiener die franzöſiſche komiſche Oper in's Leben 
gerufen hatte, ſo ging auch von ihr die Anregung zum 
deutſchen Singſpiele aus, an deſſen Entſtehung 
allerdings auch die engliſche Geſangspoſſe einen wefent- 
lichen Antheil hat. Hier wie dort war die komiſche 
Oper eine Reaction gegen die ſeriöſe Oper. Man hatte 
es gründlich ſatt, auf dem Theater nur Götter und 
Helden agiren zu ſehen, man verlangte nach wirklichen 
Menſchen, die ſich auf der Bühne auch als ſolche ge⸗ 
bärdeten. Es war ja die Seit J. J. Rouſſeau's, 
in der ſich dieſe muſikgeſchichtlichen Vorgänge abſpielten, 
daher der Drang zur Rückkehr zur Natur und Einfach— 
heit, daher auch das raſche Aufblühen dieſer neuen 
Kunftgattung. In Deutſchland war das Singſpiel zu— 
gleich der Verſuch einer Emancipation von der Allein— 
herrſchaft der italieniſchen Operiſten. Sein Schöpfer 
J. A. Hiller ( 1804) war in der That auf dem 
beſten Wege, den Deutſchen zu einer nationalen Oper 
zu verhelfen. Wie entwicklungsfähig die geſteckten 
Keime waren, geht am beſten daraus hervor, daß 
ſchon nach ungefähr 30 Jahren auf dieſem Boden die 


„auberflöte” und ſpäter der „Fidelio“ erwachſen konnten. 
Leider artete aber das deutſche Singſpiel mit wenigen 
Ausnahmen ſehr bald in die platteſte Geſangspoſſe 
aus. Die nationale Bewegung gerieth in's Stocken. 
Der Geſchmack des Publicums wandte ſich daher der 
franzöſiſchen Oper wieder zu, die textlich ſowohl, wie 
muſikaliſch dem deutſchen Singſpiel weit überlegen war. 
Dennoch blieb die Hiller'ſche Saat nicht ohne Früchte, 
ſie zeitigte vor Allem das deutſche Lied und bereitete 
der romantiſchen Oper die Wege. 

Will man den Gründen nachſpüren, weswegen 
„Fidelio“ in Deutſchland nicht ſo voll gewürdigt wurde, 
wie es das unſterbliche Meiſterwerk verdiente, ſo wird 
man ſagen müſſen, daß ſich der gediegene Muſikſinn 
ſchon zu Beethoven's Lebzeiten verloren hatte, und daß 
der heroiſche Ton des Werkes nicht mehr zu dem Seit— 
geiſte paßte. Denn, nachdem die Deutſchen die Sclaven— 
ketten der Napoleoniſchen Knechtſchaft gewaltſam zer— 
riſſen hatten, da waren die Ideale erfüllt, um die 
Floreſtan litt, um die Fidelio kämpfte. Das Volk 
wollte den theuer erkauften Frieden in Ruhe genießen. 
Die Deutſchen fingen an, ſich als Nation zu fühlen. 
Um ſo empfindlicher mußte es ſie berühren, daß ihnen 
auf dem Gebiete der Oper Franzoſen und Italiener 
die geiſtige Nahrung reichten. Man wird daher den 
Jubel begreifen, mit dem Weber's „Freiſchütz“ am 
18. Juni 1821 im Berliner Schauſpielhauſe aufge— 
nommen wurde. Das war ein nationales Werk mit 
deutſchen Lauten, mit deutſcher Muſik. Es bedeutete 


— 58 — 


eine Niederlage der italieniſchen Oper, an deren Spitze 
in Berlin damals der berühmte Spontini ſtand. Hatten 
deſſen Opern die ſtaunende Bewunderung der Maſſe 
erregt, ſo fand das deutſche Werk einen Wiederhall in 
den Herzen der ganzen Nation, die ſich Weber bereits 
durch feine wenige Monate früher aufgeführte „Dreci- 
oſa“ gewonnen hatte. Und da der Freiſchütz ſeinen 
Siegeslauf durch ganz Deutſchland nahm, die Con- 
currenzoper Spontini's „Olpmpia“ (182) aber nur auf 
Berlin beſchränkt blieb, ſo war der Name Weber bald 
in Aller Munde. Das Publikum ſpaltete ſich in zwei 
Lager. Die nationale Partei begrüßte in Weber den 
kommenden Mann, einen Rückhalt hatte Spontini da- 
gegen nur in den Berliner Hofkreiſen, deren Einfluß 
allerdings weit reichte. Da ſich der Erfolg des „Frei— 
ſchütz“ nicht einfach wegleugnen ließ, ſo intriguirte die 
gegneriſche Partei offen und heimlich gegen Weber. 
Was ihn am tiefſten ſchmerzte, waren die Sweifel an 
ſeiner künſtleriſchen Begabung für die große Oper, 
denn der „Freiſchütz“ war wegen des geſprochenen Dia- 
logs nur eine Operette. Weber ſollte ſehr bald in die 
Lage kommen, dieſen Vorwurf zu entkräften. Man 
kann es nur bedauern, daß er ſich hierin etwas über— 
ſtürzte, und daß er keinen beſſeren Text fand als „Eu— 
ryanthe“. Obwohl Weber ſich der Schwächen dieſes 
Textbuches voll bewußt war, ging er dennoch an die 
Compoſition. Ihn reizten gewiſſe Situationen, die die 
Handlung bot, die ſeinem Talente ganz beſonders 
günſtig lagen, dann aber auch der Umſtand, daß dieſe 
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Oper den denkbar ſchroffſten Gegenſatz zum „fFreiſchütz“ 
bildete. Vom rein muſikaliſchen Standpunkte aus hat 
Weber dieſe Aufgaben glänzend gelöſt, und wenn die 
„Eurpanthe“ auch nicht die Popularität des „Freiſchütz“ 
erreichte, jo ſteht ſie doch als muſikaliſches Kunftwerf 
über dieſem. Sie wurde bei ihrer erſten Aufführung 
in Wien (25. October 1825) beifällig aufgenommen, 
durch den herrſchenden Roſſinitaumel aber bald wieder 
bei Seite gelegt. In Berlin, das ihre Bekanntſchaft 
1825 machte, ſchlug ſie tiefere Wurzeln. Daß die 
„Eurpanthe“ heute ſeltener geworden iſt, liegt nur an 
dem undramatiſchen Texte. In dieſer Hinſicht theilt 
ſie das Schickſal mit Robert Schumann's genialer 
„Genoveva“ (1848). Was Haltung der einzelnen Stücke, 
Inſtrumentirung und Charakteriſtik der auftretenden 
PDerſonen anbetrifft, hat die „Eurpanthe“ Richtung 
gebend auf die nachfolgende Künftlergeneration (R. 
Wagner's „Lohengrin“) eingewirkt. Es iſt dieſe Oper 
in der That das erſte deutſche Muſikdrama. Wenn 
Weber in den beiden genannten Opern die unterſchei— 
dende Charakteriſtik der jedesmaligen Seiten und Ver— 
hältniſſe meiſterhaft geglückt war, ſo traf er auch für 
die Elfen und Meernixen im „Oberon“, der erſtmalig 
am 12. April 1826 in London aufgeführt wurde, den 
richtigen Ton; er ſchuf ganz neue muſikaliſche Aus— 
drucksmittel, aus denen uns gleichſam der Naturhauch 
dieſer fantaſtiſchen Märchenpoeſie entgegenduftet. Der 
„Oberon“ war Weber's letztes Werk, er ſchrieb es als 
ein todtkranker Mann. Kaum zwei Monate ſpäter 
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ſtarb er in London. Ein eigenes Geſchick wäre es 
geweſen, wenn der Mann, deſſen Herz mit allen Faſern 
an Deutſchland hin, der ein Sänger der deutſchen Frei— 
heitskriege war, im fremden Lande die letzte Ruheſtätte 
gefunden hätte. Es iſt daher ein bleibendes Verdienſt 
R. Wagner's, daß er die Ueberführung der Leiche des 
letzten deutſchen „Spielmanns“ nach Dresden, dem Orte 
der ruhmvollen Thätigkeit Weber's, im Jahre 1844 
trotz undenklicher Schwierigkeiten durchſetzte. Neben 
Weber geſtellt, mußte der dramatiſch ſchwächer veran— 
lagte Louis Spohr den Kürzeren ziehen. Seine Opern 
ſind heute ſo gut wie vergeſſen, nachdem auch leider 
ſein bedeutendſtes Werk „Jeſſonda“ (1825) ganz von 
der Bühne verſchwunden iſt. Auch Kreutzer's Opern 
ſind bis auf das „Nachtlager“ (1854) verſchollen. Ihre 
volle Kebensfrifche haben dagegen die Marſchner'ſchen 
Opern „Templer und Jüdin“ (1829) und „Hans Bei- 
ling“ (855) ſich bewahrt. Allerdings wurde Marſchner 
(c 95 1860) als Operncomponiſt durch Weber, Meper— 
beer, die Italiener und R. Wagner ſtark verdunkelt, 
wenngleich er in vielen Beziehungen ihnen allen ge— 
wachſen war. Seine populärſte und bedeutendſte Oper 
iſt „Hans Heiling“, kunſtgeſchichtlich intereſſant durch 
ihre Einwirkungen auf R. Wagner's „Fliegenden Hol- 
länder“. Der gräßliche Stoff des Marſchner' ſchen 
„Vampyr“ (1828) iſt auch heute noch ein Hinderniß 
für die weitere Verbreitung dieſer Oper. 

Sehr beliebte Opern der dreißiger Jahre waren: 
„Adlershorſt“ von Gläſer und die „Felſenmühle“ von 
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C. G. Reißiger ( 1859). Die Ouverture der letzt⸗ 
genannten Oper iſt noch heute ein willkommenes Con— 
certſtück. Auch ſeine Ouverture zu „Velva“ wird zu— 
weilen noch geſpielt. Reißiger war ein ſehr fruchtbarer 
Componiſt, ohne beſonders originell zu fein. Einige 
feiner Kammermufifwerfe erfreuen ſich noch heute der 
Gunſt der Dilettantenkreiſe. Er theilt in dieſer Be— 
ziehung das Loos mit dem einſt ſehr geſchätzten G. 
Onslow.] Von den Liedern und Geſängen Reißiger's 
ſind: „Die Grenadiere“ und „Als Noah aus dem Kajten 
war“ die bekannteſten. 

Im Gegenſatze zu den Romantikern, die ſich immer 
mehr in's Fantaſtiſche verloren, ſich an Stoffe heran— 
machten, die aller Lebensrealität ermangelten, und in 
einer Welt des Scheines ſich bewegten, ſtellte G. A. 
Lortzing (J801—185) die Oper wieder auf den Boden 
der Wirklichkeit. Als erfahrener Practicus erkannte 
er, daß ſeine Fantaſie nicht ausreichte, um mit Glück 
den Flug in's alte romantiſche Land unternehmen zu 
können — ſeine „Undine“ iſt trotz vieler Schönheiten 
nicht die beſte Leiſtung Lortzing's —, aber indem er 
ſein Talent richtig abſchätzte und es auf das kleinere 
Gebiet der realiſtiſch-komiſchen Oper beſchränkte, wurde 
er ſelbſt ein Meiſter. Von Jugend auf mit der Bühnen— 
technik vertraut, Sänger und Dichter in einer Perſon, 
wußte er für die Bühne wirkſam zu ſchreiben. In ſeinen 
Opern findet man nichts Geſuchtes oder Gemachtes, 
Alles iſt einfach und natürlich empfunden. Ein kräf⸗ 
tiges dramatiſches Leben, gepaart mit einem kernigen 
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aber gemüthvollen Humor, pulſirt in ihnen. Die 
Melodik volksthümlich, herzgewinnend, naiv. Die In⸗ 
ſtrumentation ſachgemäß und geſchmackvoll. Dabei 
Alles aus einem Guſſe. Virgends die Spur einer Er— 
lahmung. Seine Opern: „Die beiden Schützen“, „Czaar 
und Simmermann“ (beide 1857), „Der Wildſchütz“ 
(1842, wohl das Meiſterwerk Lortzing's), „Der Waffen⸗ 
ſchmied“ (1846) find auch heute nicht gealtert, ſie ge- 
hören im Gegentheil mit der „Undine“ (1845) “* zu dem 
eiſernen Beſtande aller Opernbühnen. Und da es um 
die deutſche komiſche Oper gegenwärtig recht ſchlecht 
beſtellt iſt, ſo ſucht man neuerdings die weniger be— 
kannten Opern Lortzing's wieder hervor, von denen 
„Regina“ und „Opernprobe“ im vergangenen Jahre 
eine recht freundliche Aufnahme gefunden haben. In 
das Jahr 1849 fallen „Die luſtigen Weiber“ von 
O. Nicolai, der hiermit zum erſten Male das Gebiet 
der deutſchen Oper betrat, nachdem er in ſeinen früheren 
Werken ganz im Fahrwaſſer der Italiener geſegelt 
hatte. Swei Monate nach der Aufführung der Luſtigen 
Weiber ſtarb er, 59 Jahre alt. Im Hinblick auf dieſes 
unvergleichliche Meiſterwerk bedeutet fein frühzeitiger 
Tod einen ſchweren Verluſt für die deutſche Kunft. 
Wie O. Nicolai von den Italienern, wurde Fr. von Flo— 
tow (+ 1885) von den Franzoſen beeinflußt. Anhalten⸗ 
den Erfolg haben von feinen vielen Opern nur Aleſ— 

* Mit Unrecht vergeſſen iſt das gleichnamige ſchöne Werk des 


vielſeitigen E. T. A. Hoffmann's, das den befonderen Beifall C. 
M. v. Weber's in hohem Maße fand. 
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ſandro Stradella“ (1844) und „Martha“ (84T) gehabt, 
Opern, die ſich dauernd auf dem Repertoire zu halten 
ſcheinen. 

Franzöſiſche und italieniſche Einflüſſe laſſen ſich auch 
in den erſten Opern Richard Wagner's 815-1885) 
nachweiſen („Die Feen“ 1855], „Das Liebesverbot“ 
1856), „Rienzi“ 1842]). Von feinem „Fliegenden 
Holländer“ (1845) an wird Wagner ein Anderer. Hier 
iſt das Schema der italieniſch-franzöſiſchen Oper, die 
Eintheilung in einzelne Nummern, bereits aufgegeben; 
vor allen Dingen fehlen die für die Oper bis dahin 
unentbehrlich gehaltenen Arien. Im Einzelnen treten 
Marſchner's und Weber's Einflüſſe deutlich hervor. 
Seit dieſer Oper ſpricht man von einer Wagnerpartei. 
Unbeirrt um den Widerſpruch, den der „Fliegende 
Holländer“ fand, ſchuf Wagner in dieſem Sinne weiter: 
„Tannhäuſer“ (1845), „Lohengrin“ (vollendet 1847; 
erſtmalig durch Liſzt 1850 in Weimar aufgeführt). Die 
folgenden Werke: „Triſtan“ (1857 — 59 componirt, 
1865 aufgeführt), „Meiſterſinger“ (Compoſition im 
Frühjahre 1862 begonnen, erſte Aufführung 1868), 
„Der Ring des Nibelungen“ (Wagner arbeitete 
faſt 25 Jahre daran, Proſaentwurf 1848, Vollendung 
der Partitur November 1874, erſte Aufführung 15.— 1. 
Auguſt 1876), „Parſifal“ (1877-82, erſte Auffüh— 
rung 26. Juli 1882) — gehören der letzten Schaffens 
periode des Meiſters an, in der Wagner die Umge— 
ſtaltung der Oper zum „Muſikdrama“ vollzog. — Eine 
Würdigung des künſtleriſchen Schaffens R. Wagner's 


liegt ſelbſtverſtändlich außerhalb der Grenzen dieſes Auf- 
ſatzes. Ebenſo wenig iſt hier der Ort für kunſtgeſchicht— 
liche Weiſſagungen. Thatſache iſt, daß Wagner heute 
das Repertoire der Opernbühnen beherrſcht, und daß faſt 
die geſammte Muſik der letzten fünfzig Jahre — die 
Kreife Brahms' ausgeſchloſſen — unter dem Seichen 
ſeiner Kunft ſteht. Zu weiteren Folgerungen berechtigt 
dieſe Thatſache im Augenblicke noch nicht. Daß die 
Opern Wagner's reinigend auf den Geſchmack des 
Publicums eingewirkt haben, wird man unbedingt zu— 
geben. Dies iſt der Grund, daß der Beſtand unſeres 
Dpernrepertoires von Jahr zu Jahr mehr zuſammen⸗ 
ſchmilzt, und daß ſich von den vielen Opern der letzten 
50 Jahre kaum ein halbes Dutzend auf dem Repertoire 
erhalten hat. An dem ſchnellen Derfchwinden dieſer 
Opern iſt faſt immer das Textbuch Schuld, an das wir 
ſeit Wagner höhere Anforderungen ſtellen, als vordem. 
Su ſolchen vom Repertoire abgeſetzten Opern gehören: 
Aubinftein: „Feramors“ (1865), „Die Maccabäer“ 
ISO), „Der Dämon“ (1875 lin Rußland dagegen 
außerordentlich beliebt], „Nero“ (1879), Rheinthaler: 
„Käthchen von Heilbronn“ (880, 5. Hofmann: 
„Armin“ (J872), „Aennchen von Tharau“ (1878), 
„Donna Diana“ (1886), Abert: „Aſtorga“ und „Ekke— 
hard“, Bruch: „Hermione“; die ſämmtlichen Opern 
W. Taubert's, B. Scholz: „Golo“, „Der Trom⸗ 
peter von Säkkingen“, Carl Grammann: „Meluſine“, 
„Thusnelda“, von Holſtein: „Der Heideſchacht“, 
Herzog Ernſt II. von Sachſen-Coburg-Gotha „Santa 
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Chiara“, Rheinberger: „Die “ Raben", „Des Thür- 
mers Töchterlein“, Joh. Strauß: „Ritter Pazman“ 
und Andere. 

Manche Opern dagegen, die ſich künſtleriſch mit 
vielen der genannten nicht meſſen können, verdanken 
ihr Fortbeſtehen der Popularität ihrer Textbücher, zum 
Beiſpiel Neßler's „Trompeter“ (1884), „Ratten— 
fänger“ (1879). 

Auffallend dünn beſät ſeit Lortzing und Nicolai iſt 
das Gebiet der Spiel- und komiſchen Opern. Rein 
gutes Seichen für die muſikaliſche Productivität der 
heutigen Muſiker! Nur drei Werke, die ſich übrigens 
zu behaupten ſcheinen, repräſentiren dieſes Gebiet: 
H. Götz: „Widerſpänſtige“ SCH, J. Brüll: „Gol— 
denes Kreuz“ (J875) und „Landfriede“ (ISCH). In 
Ermangelung von Driginalwerken iſt neuerdings erfolg— 
reich verſucht worden, einige der Operetten von Joh. 
Strauß (Fledermaus, Sigeunerbaron, Waldmeiſter) 
hofbühnenfähig zu machen; weniger glücklich war der 
Verſuch, den 1858 durchgefallenen „Barbier von Bag— 
dad“ von Cornelius der Bühne wiederzugewinnen. 
Einen wirklichen Erfolg hatte in neueſter Seit die ſich 
an Wagner anlehnende komiſche Oper von Reznicek 
„Donna Diana“ (1894). In dieſelbe Gattung gehört 
auch C. Goldmark's „Heimchen am Heerde“ (1896), 
eine Oper, die heute auf allen Bühnen gegeben wird, 
während deſſelben Componiſten große Oper „Die 
Königin von Saba“ (J875) ſchon recht ſelten geworden 
iſt. Wie in dieſer Oper ſo laſſen ſich auch in Kretſch— 


R. Schwartz, Muſik des 19. Jahrh. 5 
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mer's „Die Folkunger“ die Einflüſſe Meyerbeer’s und 
des früheren Wagner erkennen. 

Inzwiſchen hatte ſich auch eine „Wagnerſchule“ ge— 
bildet. Cornelius: „Der Cid“ (1865), Kienzl: 
„Evangelimann“ (1895), „Don Quixote“, Weingart— 
ner: „Sakuntala“, „Malawika“, „Geneſius“, Richard 
Strauß: „Guntram“, Schillings: „Ingwelde“, „Der 
Pfeifertag“, Hans Sommer: „Loreley“, Cyrill 
Kiftler: „Kunihild“, d' Albert: „Ghismonda“, „Der 
Rubin“, R. Becker: „Frauenlob“, „Ratbold“ Rüfer: 
„Merlin“, „Ingo“ und Andere. Der Schwerpunkt 
faſt aller dieſer Opern liegt in der virtuoſenhaften Be— 
handlung des Orcheſters; doch hat, außer dem „Evan— 
gelimann“, keine derſelben feſten Fuß auf den Bühnen 
bisher gefaßt. Dagegen übt E. Humperdinck's 
Märchenoper „Hänſel und Gretel“ (1894) vermöge ihrer 
echt künſtleriſchen Geſtaltung, der Unverwüſtlichkeit ihres 
Stoffes und der genialen Verarbeitung der eingeſtreu— 
ten Kinderlieder nach wie vor eine ſtarke Zugkraft aus. 
In mehrere Sprachen überſetzt, iſt „Hänſel und Gretel“ 
augenblicklich auf der Reiſe durch die Welt. Siegfried 
Wagner bezeichnete ſie als die beſte Oper, die nach 
Parſifal geſchaffen wurde. Und ſie iſt es in der That, 
trotzdem die Bungert'ſchen Muſikdramen Anſpruch 
darauf erheben und trotzdem das eigene Feſthaus 
ſchon in der Ferne winkt. Denn es haben die Bungert- 
ſchen Opern bisher nur einen ſehr getheilten Beifall 
gefunden und können ſich, was Kraft der Darſtellung, 
Größe der Conception anbelangt, nicht mit den Wag— 


ner’fchen Kunftwerfen mefjen. Wie auf fo viele andere 
Componiſten der Wagner’fchen Schule, fo treffen auch 
auf Bungert die Worte E. Hanslick's zu, wenn er fagt: 
„R. Wagner hat ſich vom ‚Lohengrin“ abwärts einen 
neuen Weg gebahnt, mit Lebensgefahr, aber dieſer 
Weg iſt nur für ihn; wer ihn gehen will, bricht den 
Hals, und das Publicum wird dieſem Unfall gleich— 
giltig zuſehen.“ Dieſe Einſicht hatte Siegfried Wag— 
ner, der in ſeinem „Bärenhäuter“ die Wege des Vaters 
verließ und ſich mit Glück wieder der älteren Opern— 
form zuwandte. 

Eine merkwürdige en der letzten Jahre iſt 
das Genre der einactigen Oper. Angeregt durch die 
immenſen Erfolge der »Cavalleria« und der »Pagliacci« 
ſtürzten ſich auch die deutſchen Componiſten mit einem 
wahren Feuereifer auf dieſe bequemere Runſtgattung. 
Das Jahr 1893 brachte in Folge eines Preisausſchrei— 
bens, das der Herzog Ernſt von Loburg- Gotha er— 
laſſen hatte, eine wahre Hochfluth ſolcher einactiger 
Bühnenwerke. Aber keines von ihnen — auch nicht 
die preisgekrönten Opern: „Evanthia“ von Umlauft 
und „Die Roſe von Pontevedra“ von Forſter — hatte 
einen annähernd gleichen Erfolg zu verzeichnen, wie 
die genannten italieniſchen Opern. Es genügt demnach, 
dieſe Thatſache hier einfach zu conſtatiren. 
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III. Geiſtliche und weltliche Chorwerke 
im großen Stil. 


— Oratorien, Cantaten, (geiftliche und weltliche) 
Chorballaden und ähnliche Kunftgattungen. Von 
den zahlreichen, nach dem Tode Händel's componirten, 
Chorwerken im großen Stile find Haydn’'s „Schöpfung“ 
ITIS—-ITIE) und „die Jahreszeiten“ (1801 erſtmalig 
aufgeführt) die erſten Werke, die ſich in Bezug auf 
ihren künſtleriſchen Werth mit den Oratorien Händel's 
meſſen können. Abgeſehen aber von allen inneren Vor— 
zügen und den unvergänglichen Schönheiten der Com— 
pofition liegt die Bedeutung der Hayoͤn'ſchen Oratorien 
noch darin, daß ſie die Bildung von Chorvereinen 
in Deutſchland weſentlich mit befördern halfen. Man 
darf dieſe Thatſache nicht gering veranſchlagen. Waren 
es doch gerade die Chorvereine, die die Bekannt— 
ſchaft mit den Werken Händel's und Bach's dem größeren 
Publikum vermittelten. Den Antheil, den die Auffüh- 
rung der Bach'ſchen Matthäus-Paſſion durch Mendels— 
john (1829) an der Wiederbelebung der damals faſt 
vergeſſenen Kunft des großen Leipziger Thomascantors 
hat, kennt ein Jeder. 

Es vergingen beinahe 40 Jahre, bis wieder ein 
Dratorium auftauchte, das eine ähnliche Begeiſterung 
hervorrief, wie die Hapoͤn'ſchen. Vicht als ob die 
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Swiſchenzeit ganz oratorienarm geweſen wäre. Wir 
erinnern nur an: Beethoven's „Chriſtus am Oelberg“, 
Spohr's „letzte Dinge“, Fr. Schneiders „Welt- 
gericht“, C. Loewe's* „Fall Jeruſalems“, „Sieben— 
ſchläfer“, Oratorien, die zuweilen heute noch aufgeführt 
werden, aber zu einem andauernden Erfolge brachte es 
doch erſt Mendelsſohn's „Paulus (1856), ein Werk, 
das allein ſchon genügt haben würde, den Namen 
ſeines Schöpfers unſterblich zu machen. Bei der großen 
Anzahl der in dieſem Abſchnitte noch zu erwähnenden 
Chorwerke muß ich leider auf eine Würdigung der 
einzelnen Erſcheinungen verzichten und mich auf eine 
ſummariſche Ueberſicht der bedeutenderen beſchränken. 
Es muß aber doch angemerkt werden, daß die irrigen 
Anſichten, die Mendelsſohn und ſein Textdichter Schubring 
von dem Weſen des Oratoriums hatten, für die weitere 
Entwicklung dieſer Kunftform verhängnißvoll geworden 
ſind. Beide waren von dem kirchlichen Character des 
Oratoriums vollſtändig überzeugt und der Anſicht, daß 
der Text, wie beim „Meſſias“, nur aus reinem Bibel— 
wort beſtehen dürfte. Das Bedenklichſte aber war die 
Einfügung der Choräle, denn es wurden hierdurch 
zwei Kunftgattungen vermiſcht, die mit einander nichts 


* Don feinen ſpäteren Oratorien kam „Johann Buß“ häufiger 
vor. Gelegentlich des 100 jährigen Geburtstages des Componiſten 
wurden die Oratorien: „Gutenberg“, „Paleſtrina“, „Die Feſtzeiten“, 
„Lazarus“ u. A. wieder ans Licht gezogen. Leider verfällt Loewe 
zu oft ins Opernmäßige, doch find ſeine Oratorien reich an ein— 
zelnen ſchönen Zügen. 
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gemein haben: das Händel'ſche Dratorium und die 
Paſſion Bach's. Dieſe ungehörige Stilvermiſchung trug 
weſentlich zu der Verwirrung des Dratorienbegriffs 
bei, der auch noch heute nicht von allen Künftlern klar 
gefaßt wird. Im „Elias“, der 1846 für das Birming— 
hamer Muſikfeſt componirt wurde, fehlt zwar der 
Choral, doch tritt auch hier der kirchliche Charakter 
des Werkes am Schluſſe deutlich hervor. Wir wollen 
durch dieſe Ausſtellungen Niemandem den Genuß an 
dieſen Meiſterwerken verkümmern, bekennen wir uns 
doch auch zu den Bewunderern ihrer Schönheiten und 
ihres künſtleriſchen Reichthums. Von den weiteren 
Chorwerken Mendelsſohn's mögen noch erwähnt wer— 
den: „die Walpurgisnacht“ (1845), eine feiner wenigen 
Lompofitionen, über deren Werth keine Meinungs- 
verſchiedenheit herrſcht, „Athalia“, „Loreleyfinale“, die 
Muſiken zu den Dramen des Sophocles „Antigone“ und 
„Oedipus“.“ Nach Mendelsſohn dürften Schumann's 
Chorwerke: „Paradies und Peri“ (A845), „Fauſtſcenen“, 
„der Rofe Pilgerfahrt“, „Requiem für Mignon“ und 
die „Chorballaden“ die weiteſte Verbreitung gefunden 
haben. Häufig aufgeführt wurden Gade's „Erlkönigs 
Tochter“ und „Kreuzfahrer“; „Comala“ iſt in letzter 


* Im Anſchluß hieran wollen wir noch einige der am meiſten 
bekannt gewordenen Schauſpielmuſiken anführen. Beet- 
hoven (Egmont, Ruinen von Athen), Schubert (Roſamunde), 
Weber (Preciofa), Men delsſohn (Sommernachtstraum), Schu- 
mann (Manfred), die Fauſtmuſiken von: Lindpaintner, Fürſt 
KRadziwill, E. Laſſen. Kreutzer (Derfchwender), Meyerbeer 
Struenſee), W. Taubert Der Sturm), Flotow (Wintermärchen). 
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Seit etwas vernachläſſigt worden. Von Blumner's 
Oratorien behaupteten ſich „Abraham“ und „der Fall 
Jeruſalems“. Denſelben Stoff behandelt auch F. Hiller's 
gleichnamiges Oratorium, das bekanntlich R. Schumann 
ſehr warm empfahl. Intereſſant iſt dies Werk durch 
die häufiger vorkommenden ſelbſtändigen Inſtrumental— 
ſtücke zur Ausdeutung und Schilderung einzelner Partien. 
In dieſem Sinne entwickelte ſich das Oratorium und 
die weitere Chormuſik über Mendelsſohn hinaus. 
Einige der wichtigſten Erſcheinungen ſind folgende: 
Ru binſtein „das verlorne Paradies“, „Thurm zu 
Babel“, „Moſes“ und „Chriſtus“ (bei dieſer Gelegen— 
heit ſei auch des ſchönen gleichnamigen Werkes von 
Fr. Kiel gedacht). Liſzt: „heilige Eliſabeth“, 
„Chriſtus“ und „Prometheus“. Großen Beifall fanden 
die weltlichen Oratorien M. Bruch's: „Achilleus“ und 
„Odyſſeus“. Auch ſeine übrigen Chorwerke halten ſich 
andauernd in der Gunſt der Sänger. „Frithjof“, 
„Schön Ellen“, „Feuerkreuz“, „Normannenzug“, „Sa— 
lamis“, „Römiſcher Triumphgeſang“, „Auf die bei 
Thermopplae Gefallenen“ und Schiller's „Lied von der 
Glocke“ (daneben iſt aber immer noch das beſcheidenere 
Werk B. Romberg's recht beliebt). In neueſter Seit 
hat er noch zwei Oratorien geſchaffen, die ebenfalls 
ſehr beifällig aufgenommen wurden: „Moſes“ (1896), 
„Guſtav Adolf“ (1898). Die von Bruch mit beſon— 
derer Vorliebe und entſchiedenem Glücke gepflegte 
Gattung größerer Chorwerke für Männer— 
ſtimmen mit Inſtrumentalbegleitung iſt eine Specialität 


des 19. Jahrhunderts. Aus ihrer reichen Litteratur 
ſeien folgende Werke genannt: Schubert „Nachtgeſang 
im Walde“, „Geſang der Geiſter“, Lachner „Sturmes- 
mythe“, W. Taubert „Landsknecht“, Wagner's 
„Liebesmahl der Apoſtel“, Brahms „Rinaldo“, 
„Rhapſodie“, Rheinberger „Thal des Espingo“. 
Weitere Beiträge lieferten: Reinecke „Hakon Jarl“, 
Grieg „Landkennung“, J. Otto, Gernsheim, 
Goupy, Söllner, G. Schreck, Biß 
Kremfer, A. Krug, Fr. Lux u. A. — Vereinzelt 
blieben die hochbedeutenden a capella Oratorien für 
Männerchor von C. Loewe. 

Von den weiteren Chorwerken im 92 9 Stil für 
gemiſchten Chor und Orcheſter gewinnen die Brahms' 
ſchen: „Schickſalslied“, „Triumphlied“ (Raiſer Wilhelm !. 
gewidmet) „Nänie“ und „Geſang der Parzen“ immer 
mehr an Terrain. Nicht ebenſo ſchnell aber doch ſicher 
ſcheint Hh. von Herzogenberg durchzudringen: 
„Deutſches Liederſpiel“, „Geburt Chriſti“, „Weihe der 
Nacht“, „Erntefeier“. Daſſelbe gilt auch von O. Lorenz 
„Otto der Große“, „Kröfus”, „Jungfrau von Orleans“. 
Dauernden Beifall fanden: Vierling's „Raub der 
Sabinerinnen“, „Conſtantin“, „Alarich“; B. Hof⸗ 
mann's „Meluſine“, Hegar's „Manaſſe“, Tinel's 
„Franciscus“, Krug’s „Sigurd“, Rheinberger's 
„Chriſtoforus“, Becker's Kirchenoratorium „Selig aus 
Gnade“. Auch Klughardt's 1899 componirtes Dra- 
torium „der Fall Jeruſalems“ hat ſchon weitere Ver— 
breitung gefunden. 


Don franzöſiſchen Componiſten haben Berlioz' 
„Damnation de Faust“ und C. Franck's „les Beati- 
tudes“ auch in Deutſchland Eingang gefunden. Gou— 
nod's „Redemption“ und „Vita et mors“ blieben auf 
Frankreich beſchränkt. — Endlich möge noch Dpokäk's 
„Die heilige Ludmilla“ genannt ſein. Neuerdings wird 
viel Aufhebens gemacht von den Oratorien eines ita— 
lieniſchen Masſtro L. Peroſi. Im Mai erhält er ſo— 
gar ein eigenes Feſthaus! Doch wird man gut thun, 
vorläufig noch abzuwarten. Dagegen berechtigt En rico 
Boſſi zu den ſchönſten Hoffnungen. 

Meſſen. Su der „Cdur-Meſſe“ und der „Missa solem- 
nis“ von Beethoven (erſtmalig 1824 aufgeführt), den 
Meſſen Schubert's, Cherubini's, hauptmann's und 
Schumann's treten hinzu: Grell: (die berühmte a 
capella-Meſſe zu 16 Stimmen), Kiel: „Missa solem- 
nis“, Liſzt: Graner- und Krönungsmeſſe, A. Becker: 
Bmoll-Meſſe (ein hochbedeutendes Werk), Draeſeke: 
beſonders die Fis moll-Meſſe, Bruckner: drei Meſſen, 
Habert: 25 Meſſen, Rheinberger, Bruch, Haller, 
A. 

Requiem. Nur ganz wenige Werke find als Be— 
reicherung dieſer Gattung von RKirchenmuſik anzuſehen. 
Den Altersvortritt hat nach Cherubini's berühmten 
beiden Requien (Cmoll und Dmoll, letzteres für 
Männerchor) H. Berlioz, deſſen großes Requiem im 
Jahre 18357 aufgeführt wurde. Schumann's und 
Lachner's Requiem iſt ziemlich unbekannt geblieben. 
Leider werden auch die beiden Kiel'ſchen Werke in 
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F moll und As dur ſeltener. Das berühmteſte neue Werk 
dieſer Gattung iſt wohl das Brahms'ſche „Deutſche 
Requiem“ (1868). Tüchtige Arbeiten auf dieſem Ge— 
biete lieferten: von Herzogenberg, Scholz, Drae— 
ſeke, Bouvy, Sgambati und namentlich Verdi, 
deſſen ISCH componirtes, grandioſes Werk auch in 
Deutſchland gerechte Bewunderung hervorrief. 

Hymnen und andere Kirhenmufif. Don 
Roſſini's einſt hochberühmtem „Stabat mater“ lebt 
heute nur noch die Arie „Cuius animam“. Weiter find 
zu nennen: die für Frauenſtimmen componirten „Stabat 
mater“ von Cachner und Kiel. In jüngiter Seit 
hat ſich Verdi mit Erfolg der kirchlichen Compoſition 
zugewendet, 1898 erfchienen feine „Pezzi sacri“ (ein 
„Stabat mater“, „Te Deum“, „Ave Maria“ und ein 
Lobgeſang auf die heilige Jungfrau), Werke, denen 
wegen ihrer Gediegenheit ebenfalls eine weitere Ver— 
breitung ſicher iſt. Man wird dies auch von Blum— 
ner's klangſchönem „Te Deum“ und Dpokäk's gedie— 
genem „Stabat mater“ behaupten können. Häufiger 
trafen wir Berlioz' und Bruckner's „Te Deum“ an. 
Auf dem Gebiete der Pſalmen- und Motetten- 
compoſition thaten ſich beſonders hervor: Mendels— 
ſohn, Hauptmann, E. F. Richter, W. Ruſt, R. Volk⸗ 
mann, G. Schreck, S. Jadasſohn, C. Reinecke, Grell, 
Bellermann (beide ſind Vertreter des ſogenannten 
„reinen“ Satzes), A. Becker, Succo, von Herzogenberg, 
O. Wermann, Liſzt, J. Brahms. 

Wie die Männerchöre mit Orcheſter, ſo iſt auch das 
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un begleitete Chorlied für Männerſtimmen eine 
Specialität des 10. Jahrhunderts. Anfangs der vater- 
ländiſchen Sache dienend und ein Wiederhall alles Deſſen, 
was die Herzen Aller begeiſterte und erfüllte, ſinkt es 
immer mehr zum trivialen Singſang herab. Neuer— 
dings iſt Fr. Hegar erfolgreich beſtrebt, dieſe Kunit- 
gattung wieder zu heben; aber trotzdem muß geſagt 
werden, daß die Hauptbedeutung des Männergeſanges 
auf dem Liede beruht. Neben Weber, Marſchner, 
Mendelsſohn, Kreutzer, Silcher, Dürrner, 
Otto, Söllner, Abt (aber nicht mehr als ein halbes 
Dutzend ſeiner unzähligen Chorlieder) dürften nur 
wenige neuere Componiſten dieſe Kunſtgattung wirk— 
lich bereichert haben. 
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IV. Das deutſche Lied. 


Die hervorragende Stellung, die das deutſche Lied 
in der Muſik einnimmt, datirt ſeit Franz Schubert. 
Was Melodienfülle, Leichtigkeit des Talentes und die 
damit zuſammenhängende ungeheuere Productivität an— 
betrifft, iſt er auch heute noch von keinem anderen Lieder— 
componiſten übertroffen worden. Die Sahl ſeiner Lieder 
beläuft ſich auf mehr als ſechshundert. Gedichte, 
die er las, ſetzten ſich ihm ſofort in Melodien um. Die 
Lompofitionen machen darum auch alle den Eindruck 
des Unmittelbaren, nicht Verſtandesmäßigen. Ein Grü— 
beln kannte er nicht. Dennoch gelingt es ihm ſtets, 
die Grundſtimmung des Gedichtes zu treffen. Dabei 
ſind ſeine Melodien biegſam genug, um jeder Nuance 
der Empfindung gerecht zu werden. Poeſie und Muſik 
haben hier einen Bund geſchloſſen, der auf innerſter 
Herzensneigung beruht, wenngleich der Poeſie die Rechte 
des Gatten eingeräumt ſind. Da Schubert aber nicht 
ſkropulös in der Wahl ſeiner Texte war, ſo ſind ſchon 
aus dieſem Grunde nicht alle feine Compoſitionen 
gleichwerthig; unbedeutend iſt keine. Sein Geiſt um— 
ſpannte alle Gattungen der Dichtkunſt. So nimmt er 
in der Muſik eine ähnliche Stellung ein wie Goethe in 
der Cyrik, von deſſen Gedichten er gegen hundert in 
Muſik ſetzte. 45 davon fallen in das Jahr 1815, 


darunter Op. I „Der Erlkönig“. Am meiften zu be— 
wundern iſt ſeine Kunft, für die oft ſehr ähnlichen 
Stimmungen immer wieder neue Töne und Farben zu 
miſchen, in den drei Liedercyclen „Die ſchöne Müllerin“, 
„Winterreiſe“, „Schwanengeſang“. 

Mit weſentlich anderen Anſchauungen ging Robert 
Schumann an die Liedcompoſition. Er machte ſich 
zunächſt das Gedicht, das er componiren wollte, völlig 
zu eigen. Nachdem er es in ſeinem Innern verarbeitet 
hat, ſucht er durch die Compoſition die Stimmungen 
des Gedichtes zu vertiefen und weiter auszudeuten. 
Seine Lieder ſind daher congeniale Nachdichtungen in 
Tönen. Hierbei fällt dem Clavierpart eine activere 
Kolle zu als bei Schubert. Er iſt mehr als eine bloße 
Begleitung oder Stütze des Geſanges, er ordnet ſich 
nicht der Singſtimme unter, ſondern iſt ein weſentlicher 
Factor neben derſelben. Das Clavier übernimmt oft 
die weitere Ausführung einer durch den Text nur an— 
gedeuteten Empfindung. Dies zeigt ſich beſonders in 
den Nachſpielen. Hier dichtet Schumann in Tönen 
weiter und erzielt damit zuweilen Wirkungen, an die 
der Dichter nicht gedacht hat. Das befanntefte Beiſpiel 
hierfür iſt der Schluß feines Liedercypclus „Frauenliebe 
und Frauenleben“, wo Schumann im Vachſpiel die 
Erinnerung an das erſte Liebesglück in der Seele der 
am Grabe ſtehenden Wittwe erwachen läßt. Die Tragik 
des Gedichtes erhält hierdurch geradezu etwas Erſchüt— 
terndes. Der eigentliche Liederfrühling Schumann's 
fällt in das Jahr 1840. Das eigene Liebesglück und 
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der endliche Beſitz feiner Geliebten, Clara Wieck, ſtimm⸗ 
ten ihm die Saiten feiner Liederharfe. 

Eine ähnliche Tendenz zeigen die Lieder von Ro— 
bert Franz (1815-1892). Er iſt, wie Liſzt ſagt, 
ein pſychiſcher Coloriſt. „Illuſtrationen des Dichter— 
wortes“ nennt Franz ſelbſt die eigenen Lieder. In 
ihnen ſteckt Schumann'ſcher Geiſt. An feinen Beglei- 
tungen merkt man das eingehende Studium J. Seb. 
Bach's, dem Franz fo tief ergeben war. 1843 erſchien 
das erſte Heft feiner Lieder (12 Geſänge) die bekannt⸗ 
lich Schumann's Beifall in hächſtem Maße fanden. 
Im Ganzen hat er über 250 Lieder componirt. 

Einen Gegenſatz zu dem rein Iyrifchen Franz bildet 
Adolf Jenſen A8SC—I87Y), der ein durchaus dra— 
matiſcher Lyriker iſt. Ihm genügt es nicht, die ab- 
ſolute Empfindung eines Gedichtes darzuſtellen, er ſucht 
die Phantaſie des Hörers zu ergreifen und fortzureißen, 
indem er das poetiſche Object zu der Anſchaulichkeit 
eines dramatiſch wirkungsvoll inſcenirten Vorganges 
zu ſteigern ſucht. Beſonders beliebt find feine Lieder— 
cyklen: „Doloroſa“, »Gaudeamus«, „Spaniſches Lieder⸗ 
buch“. | | 

In derſelben Progreffion, wie die Lieder der ge— 
nannten Meiſter von Jahr zu Jahr in der Gunſt des 
Publikums ſteigen, nimmt das Intereſſe für die Lieder 
Mendelsſohn's ab. Es iſt dieſe Erſcheinung durchaus 
nicht auffallend. Für unfere „Uebermenſchen“ iſt Men— 
delsſohn's Gefühlsſprache zu weich, zu ſentimental. Sein 
Herz liegt zu offen da. Wir verlangen heute pſycholo— 
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giſche Probleme von der Dichtung und der Muſik. Aber 
dennoch überragen ſeine Lieder um Haupteslänge recht 
viele Producte, die ſich das Publikum im Concertſaale 
gefallen läßt. Dieſe Nichtachtung Mendelsſohn's erſtreckt 
ſich heute faſt auf das geſammte Gebiet ſeiner compo— 
ſitoriſchen Thätigkeit. Man ſucht ordentlich etwas darin, 
dieſen herrlichen Meiſter als Künftler herabzuſetzen. 
Vielleicht urtheilt die kommende Seit einſt gerechter. 
Iſt es nicht Carl Loewe (796-1869) ganz ähn— 
lich ergangen? Er ſetzte als Balladencomponift im 
Jahre 1824 ein, blieb bis gegen das Jahr 1848 dauernd 
der Liebling des ſingenden Publikums. Dann verſchwand 
er als Componiſt beinahe vollſtändig bis zum Jahre 1882. 
Dank der rührigen Thätigkeit des in dieſem Jahre ge— 
gründeten Loewe⸗Vereines wurde das große Publikum 
wieder auf ihn aufmerkſam. Heute verehrt die ganze 
Welt in Loewe einen ihrer größten Kiedermeifter. Seine 
Balladen ſtehen durchaus auf dem Boden des Volks— 
thümlichen. In ſeiner Melodiebildung nähert er ſich 
C. M. von Weber. „Den jauchzenden Ton, den be— 
flügelnden Schwung der Weber'ſchen Muſik finden wir 
bei Loewe nicht, weil ihm das dramatiſche Pathos 
fehlt. Aber Friſche, Treuherzigkeit, Sartheit der Em— 
pfindung ſpendet er uns aus erſter Quelle. Wenn 
Weber der Schiller in der Muſik, ſo iſt Loewe ihr 
Uhland.“ Ihres dramatiſchen Pathos wegen ſcheinen 
die faſt vergeſſenen Lieder Weber's neuerdings wieder 
im Concertſaale heimiſch werden zu wollen. Die Lieder 
von Abt, Edert, Fesca, Gumbert, Kücken, 
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Prod und Andere ſieht die heutige Muſikwelt als einen 
überwundenen Standpunkt an. Die Lieder Taubert's, 
Turſchmann's und Reinecke's haben ſich noch einen 
intimen Freundeskreis erhalten. Wegen ihres ſchönen 
Geſanges und ihrer warmen Empfindung erfreuen ſich 
einzelne Rubinſte in 'ſche Lieder, darunter: „Der Asra“, 
„Es blinkt der Thau“, „Gelb rollt mir zu Füßen“, 
das Duett „Aller Berge Gipfel“ dauernd der Gunſt 
des Publikums und der Sänger. Auch Peter Cor— 
nelius wird in ſeinen Weihnachts- und Brautliedern 
immer neue Freunde finden. 

Hinſichtlich der Brahms' ſchen Ciedcompoſition 
machte Philipp Spitta zum erſten Male darauf auf⸗ 
merkſam, daß Brahms ſich in der Tonart männlicher 
Lyrik bewege, daß er ſich ſchon hierin von unſeren 
großen Liedercomponiſten Weber, Schubert, Mendels⸗ 
ſohn und Schumann unterſcheide, die alle etwas Jüng⸗ 
lingshaftes an ſich hätten und auch jung oder in den 
beſten Jahren geftorben ſeien. Daß dagegen alle 
Brahms' ſchen Lieder von Op. 52 an bis auf einen ge⸗ 
ringen Bruchtheil „Männerlieder“ ſeien, dem zu Folge 
auch nur von Männern geſungen werden ſollten. Spitta 
belegte die Anſicht durch den Hinweis auf die Cieder 
„O Nachtigall, dein ſüßer Schall“, „Die Mainacht“, 
„Die Magelonen-Romanzen“ durch Op. 57 und die 
folgenden Sammlungen. Dieſe feinſinnige Beobachtung 
liefert uns zugleich den Schlüſſel für Manches, was in 
den Brahms'ſchen Liedern auf den erſten Blick über— 
raſcht. Wie grundverſchieden iſt zum Beiſpiel die Erotik 


Brahms' und die Schumann's! Hier jugendliche Ueber— 
ſchwänglichkeit, dort mehr ein Verhalten des Gefühles, 
das wie ſtille Reſignation ausſieht, ein Herz, das nicht 
ohne Weiteres an ein Glück glaubt, das ihm beſchieden 
ſein ſoll. Wie anders der Ausdruck fchmerzlicher Em— 
pfindungen! Schumann vergießt Thränen, Brahms 
ſein Herzblut. Der Clavierpart orönet ſich, wenn auch 
die Begleitungen oft ſchwierig zu ſpielen find, im All 
gemeinen der Singſtimme unter. 

In neueſter Seit wird der Einfluß Richard Wag— 
ner's auf das deutſche Lied bemerkbar. Insbeſondere 
ſind es Meiſterſinger- und Triſtanmotive, die ſich im 
modernen Liede nachweiſen laſſen. Das urſprüngliche 
Verhältniß zwiſchen Clavier und Geſang erſcheint bei— 
nahe umgedreht. Der Schwerpunkt liegt zumeiſt im 
Clavierpart. Die Melodie wird auf ein gewiſſes Sprach— 
niveau herabgedrückt. Auf die Entfaltung eines ſchö— 
nen Geſanges wird kaum etwas gegeben, die Worte 
werden „vertont“. Wie es „Lieder ohne Worte“, ſo 
giebt es jetzt „Clavierſtücke mit Geſang“. Neben Wag— 
ner und Liſzt gehören zu dieſer Schule: d' Albert, 
Weingartner, R. Strauß, der Balladencomponiſt 
M. Plüddemann, Graf Eulenburg, Hans Her— 
mann und Hugo Wolf, der liederreichſte Sänger der 
Neuzeit, deſſen ſchönem Schaffen eine unheilvolle Kranf- 
heit ein allzu frühes Stel ſteckte. Der älteren Liedcom- 
poſition ſtehen näher: S. Meyer-Helmund, von 
Fielitz, Robert Kahn. Vicht unerwähnt ſollen 
bleiben: Hh. Hofmann's vielgeſungene „Singuflieder“, 
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Weinzierl's Compoſitionen Baumbach'ſcher Texte und 
KRiedel's einſt fo beliebte „Trompeterlieder.“ Von 
aus ländiſchen Liedcomponiſten haben bisher nur die 
Schöpfungen E. Grieg' s (geboren 1843) eine weitere 
Verbreitung gefunden. Sie gehören zu dem Schönſten, 
was auf dieſem Gebiete geleiſtet worden iſt. In ihrer 
Melodik lehnen fie ſich natürlich an die nordiſche Dolfs- 
muſik an. 


Gegenwärtig kann man alſo noch von einer deut— 


ſchen Ueberlegenheit in der Liedcompoſition ſprechen. 
Aber ſchon rüſten ſich die anderen Nationen zu einem 
Einfall in dieſes von den Deutſchen praeoccupirte Ter- 
rain. Unſere deutſchen Componiſten müſſen daher auf 
der Hut ſein, daß ihnen nicht auch dieſer Platz in Zu⸗ 
kunft ſtreitig gemacht werden wird. Denn von einer 
unbedingten Führerſchaft Deutſchlands auf muſikaliſchem 
Gebiete kann ſeit Brahms' Tode doch wohl nur ein 
enragirter Anhänger der modernſten Richtung reden. 
Uebrigens wäre es ja auch kein Wunder, wenn Deutſch— 
land dieſe Führerrolle, die es ſeit 400 Jahren in bei— 
nahe perpetuirlicher Continuität beſeſſen hat, nun ein⸗ 
mal an eine andere Nation abtreten würde. Wenn 
R. Schumann 1842 ſchreiben konnte, „das unterſcheidet 
eben die Meiſter der deutſchen Schule von Italienern 
und Franzoſen, daß ſie ſich in allen Formen und Gat— 
tungen verſuchten, während die Meiſter jener anderen 
Nationen ſich meiſtens nur in einer Gattung hervor- 
thaten“, ſo trifft dieſe Charakteriſtik heute nicht mehr 
zu. Auf allen Gebieten der Muſik ſehen ſich unſere 
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Concertleitungen zu Anleihen bei den Ausländern ge- 
nöthigt. Die Kaſſemuſiker ſtehen eben auf dieſer Seite. 
Seitdem unſere Muſik aufgehört hat, volksthümlich zu 
ſein und ſich nur an die ſogenannten Gebildeten wen— 
det, die als moderne Uebermenſchen ſchwere Koft haben 
und ihr bedeutſames „Ich“ auch in der Muſik gern 
wiedergeſpiegelt ſehen wollen, ſuchen unſere modernen 
Lomponiften etwas darin, eine Art metaphyſiſcher 
Muſik „höherer Inſpiration“ zu ſchreiben, die ohne 
erläuterndes Programm nur ein „Eingeweihter“ ver— 
ſteht. Su viel realiſtiſcher Subjectivismus, zu viel Re— 
flerion! Aber zu wenig wirklich große Gedanken. 
Pauken und Trompeten machen es allein nicht. Das 
auföringliche Fortiſſimo muß abgedämpft werden. Es 
ſteht dieſes hohle Pathos ſo wenig dem deutſchen Ge— 
müth. Wir vermiſſen jene ſtille Größe, durch die 
uns die Werke der Meiſter ſo unmittelbar ergreifen, 
jene himmliſchen Melodien, deren wunderbarer Macht 
ſich Aller Herzen öffnen. Statt deſſen laute Renom— 
miſterei, gröbſte Sinnlichkeit, unſchönſte Klanglichkeit. 
Daß man es in der Moderne gerade auf die Auflöſung 
der Melodie abgeſehen hat, will uns als das Allerbe— 
denklichſte der neuen Richtung erſcheinen. Hat man es 
doch ſchon bis zu der Gattung „Geſprochene Lieder“ 
gebracht. 

Die Muſik bedarf keines fremden Beiwerks; ſie 
hat gezeigt, daß ſie auf eigenen Füßen ſtehen kann. 
Darum los von der metaphyſiſchen Muſik, die die Blü— 
thenkrone der Kunft, die Melodie, ertödtet! Aber wir 
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leben offenbar in einer Uebergangszeit. N 
nach neuen Idealen, und wir ſind die Letzten, die 
gegen neue Bahnen ſperren. Wenn aber eine Re 


heit, verftö ft, dann dürfte ein Mahnruf geftattet fe 
Vielleicht bringt uns das Ausland zur Beſimm | 
Vielleicht erſtarkt aber die deutſche Muſik ſelber zu eu⸗ 
en Idealen an der Kunft Sebaſtian Bach's! 
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